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Vo  r  wort. 


Preface. 


Ich  verfasste  dieses  Werk  fur  Anfanger,  vorzugsweise  fill* 
Dilettanten;  denn  die  Yiola  alta  eignet  sieli  wegen  ihres 
grossen  gesangreiehen  Tones  ganz  besonders  zur  Ausiibung 
fur  Liebbaber,  welche  niclit  iiber  die  nothige  Zeit  verftigen, 
die  zum  strengen  Studium  der  Yioline  erforderlich  ist. 
Die  Violine  setzt,  um  wirksam  durchzugreifen,  eine  Sclmell- 
fingertechnik  voraus,  wahrend  bei  der  Viola  alta  schon  ilir 
voller  und  satter  Ton,  sowie  massig  geschwinde  Giinge 
geniigen,  um  Wirkung  zu  erzielen.  Darum  ist  auch  beim 
Studium  der  Viola  alta  das  Hauptaugenmerk  auf  die  Ton- 
bildung  und  auf  die  Verbindung  oder  Aneinanderreihung 
von  Tonen  durch  geschickten  Bogenwecbsel  zu  ricbten. 
Dass  sich  die  Viola  alta  wegen  ihrer  G-rosse  allerdings 
nur  fur  solche  Personen  eignet,  welche  liber  einigermaassen 
lange  Arme  und  genligend  lange  Finger  verftigen,  ist 
selbstverstandlicb ;  jedoch  kann  jeder  normal  gebaute 
Mensch  meine  Altgeige  handhaben  und  die  Uebung  wah¬ 
rend  einiger  Tage  beseitigt  sehr  bald  jedes  Bedenken, 
was  Oberflachlichkeit  gegen  die  Prakticabilitat  der  Viola 
alta  und  ihre  Weitgriffigkeit  vorgebracht  haben.  Gerade 
die  Haltung  der  Viola  alta  ist  weit  natiirlicher  und  be- 
quemer  als  die  der  Violine,  weil  der  linke  Arm  nickt  in 
gezwungener  Weise  vor  die  Mitte  des  Korpcrs  gebracht 
zu  werden  braucht,  sondern  in  natiirlicher  Weise  aufwarts 
an  den  Hals  des  Instrumentes  gefuhrt  wird.  Ich  rathe 
daher  jedem  Dilettanten,  der  ein  gutes  Gehor,  Lust  und 
Liebe  zu  einem  Streichinstrumente  hat,  die  Viola  alta  zu 
erlernen,  da  er  auf  derselben  schon  in  verhaltnissmassig 
kurzer  Zeit,  besonders  im  Vereine  mit  Klavier  oder  Harmo¬ 
nium,  Ansprechendes  wird  leisten  konnen,  um  so  sich  und 
Anderen  musikalische  Freuden  zu  spenden. 


his  work  was  written  for  beginners  but  more  parti¬ 
cularly  for  amateurs,  (inasmuch  as  the  VIOLA  ALTA 
is  specially  suited  to  those  who  cannot  dispose  of  the 
time  necessary  to  the  study  of  the  violin),  on  account  of 
its  grand  songful  tone.  In  order  to  be  effective,  the 
violin  requires  special  skill  in  fingering,  whereas  the 
VIOLA  ALTA,  owing  to  its  full,  rich  tone,  proves  attrac¬ 
tive,  already  in  even  moderately  quick  passages.  But 
the  acquiring  of  this  pure  intonation  and  the  connecting 
of  tones  one  with  another  through  skilful  bowing  is 
most  essential  in  the  study  of  the  VIOLA  ALTA.  It 
is  of  course  understood  that  the  VIOLA  ALTA  is  only 
suited  to  those  who  have  somewhat  longish  arms  and 
sufficiently  long  fingers,  in  consequence  of  its  size; 
however  any  normally-built  person  can  acquire  skill  on 
the  same  and,  after  a  few  days  practice,  all  doubts  which 
have  been  spread  abroad  as  to  the  handling  of  the 
instrument,  and  the  wider  “stopping”  required,  are  removed. 
As  a  matter  of  fact,  the  manner  of  holding  the  VIOLA 
ALTA  is  far  more  natural  and  unconstrained  than  that 
necessitated  by  the  violin,  inasmuch  as  it  is  not  neces¬ 
sary  to  force  the  left  arm  into  a  position  before  the  centre 
of  the  body;  on  the  contrary,  the  arm  is  allowed  to 
assume  a  natural  upward  pose  at  the  neck  of  the  instru¬ 
ment.  The  VIOLA  ALTA  may  be  confidently  recom¬ 
mended  to  every  amateur  who,  having  a  good  ear,  has 
an  inclination  for  bowed  instruments,  because  he  may 
in  a  comparatively  short  time  (and  especially  in  con¬ 
junction  with  the  pianoforte  or  harmonium)  afford  pleasure 
both  to  himself  and  to  his  friends. 
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Ueber  meine  Viola  alta. 


Meine  Viola  alta  ist  durchaus  kein  Zufallswerk;  sie 
ist  entsprungen  der  langst  geftiklteu  Unzulanglickkeit  der 
bisherigen  Bratsche,  sowie  eine  Neugeburt  derselben.  Sehr 
baufig  hat  die  Viola  alta  eine  falsche  Beurtheilung  gefunden, 
weil  man  eben  das  in  ibr  sucbte,  was  sie  nicht  zu  geben 
im  stande  ist,  und  fur  das,  was  sie  geben  kann,  hatte  man 
sodann  keine  Anerkennung.  Sehr  oft  rief  die  Viola  alta 
den  Neid  der  Violinspieler  hervor,  weil  sie  mit  einfacberen 
Mitteln,  als  es  die  Violine  vermag,  wirken  kann.  Was  ist 
nun  eigentlich  meine  Viola  alta?  — 

Meine  Viola  alta  oder  Altgeige  ist  eine  grosse  Arm- 
oder  Scbultergeige;  dicselbe  stellt  das  grosste  Format  einer 
Arm-  oder  Scbultergeige  dar  und  zwar  (im  Allgemeinen 
gesprocben)  so  gross,  als  es  fur  den  menscblicben  Durch- 
sclinittsarm  und  fur  die  Finger  der  linken  Hand  noch 
moglicb  ist,  sie  zu  bekerrschen.  Die  Viola  alta  bietet,  da 
sie  in  den  Verhaltnissen  einer  Violine  (Soprangeige)  gebaut 
ist,  das  Bild  einer  yergrosserten  Violine  dar.  Die  Grossen- 
verhaltnisse  der  einzelnen  Tbeile  der  Viola  alta  entspringen 
aus  der  eine  Quinte  tieferen  Tonlage  dieses  Streich- 
instrumentes  zur  Violine,  welchc  als  Vorbild  diente.  Von 
der  bisher  gebrauchlicben  „ Bratsclie “  (von  braccio  =  Arm), 
mit  der  die  Viola  alta  Anzahl  und  Stimmung  der  Saiten 
gemein  hat,  unterscheidet  sich  diese  durch  die  offenere  und 
freiere  Kundgebung  des  Tones,  besonders  auf  den  tiefen 
Saiten,  kervorgerufen  durch  grossere  Lange  derselben  sowie 
durch  die  Grosse  des  Luftresonanzkastens.  Ist  durch  das  be- 
stimmteGrossenverhaltniss  der  Altgeige  zur  Soprangeige  der  ge- 
wiinschte  Altklangcharakter  erzeugt,  so  sind  von  der  grosseren 
Lange  der  Altgeige  drei  wesentliche  Umstande,  welche  als 
Unterschiede  in  der  Behandlung  gelteu  konnen,  kervorgerufen: 

1.  Weitgriffigkeit  der  Finger  der  linken  Hand. 

2.  Die  Lage  oder  Haltung  des  linken  Amies. 

3.  Die  weitere  Entfernung  der  rechten  Hand  vom  Korper 
bei  der  Bogenfiihrung.  — 

Die  Glanzzeit  des  italienischen  Geigenbaues  ist  vorbei; 
sie  ficl  in  das  17.  und  18.  Jahrhundert.  Die  Streichinstrumente 
der  Meister  dieser  Epoche  sind  wohl,  was  Tonsckonheit 
anlangt,  mustergtiltig  fur  alle  ferneren  Zeiten.  Aber  nur 
noch  cinigc  Jahrhunderte  wird  es  wahren,  und  jene  herr- 
lichen  Geigen  sind  von  dem  Zahn  der  Zeit,  dem  Alles 
erliegt,  vernichtet  worden.  Was  dann?  —  Es  ware  traurig, 
wenn  die  Menschen  von  heute  uud  spaterhin,  denen  reiche 
Erfahrungen,  wissenschaftliche  Erkenntniss  und  Hiilfsmittel 


Concerning  my  Viola  alta. 


The  Viola  alta  is  by  no  means  the  result  of  chance. 
It  is  the  result  of  recognising  the  deficiencies  of  the 
present  tenor-instrument  and,  consequently,  an  improve¬ 
ment  thereon.  The  Viola  alta  has  often  been  misjudged 
because  that  which  was  required  of  it  was  exactly  what 
it  is  unsuited  to,  whereas  that  of  which  it  is  capable 
was  ignored.  It  has  often  aroused  the  jealously  of 
violinists  because  it  proves  effective  even  with  the 
employment  of  far  simpler  means  than  those  which  are 
required  with  the  violin.  What,  it  may  be  asked,  is  the 
Viola  alta? 

The  Viola  alta,  or  Alto -Violin  is  a  large  arm-  or 
shoulder-violin.  It  is  of  the  largest  size  manageable  in 
such  a  position  by  any  average  human  arm  and  average¬ 
sized  left-hand  fingers.  The  Viola  alta  is  built  in  exactly 
the  same  proportions  as  the  ordinary  violin,  only  larger. 
These  proportions  are  based  on  a  pitch  one  pure  fifth 
lower  than  that  of  the  ordinary  violin,  the  latter  serving 
as  (smaller)  model  thereto.  The  Viola  alta  has  the  same 
number  of  strings  and  is  tuned  in  the  same  way  as  the 
ordinary  viola,  (tenor- violin,)  but  is  distinguished  therefrom 
by  more  open  and  freer  tone,  more  especially  that  of 
the  lower  strings.  Thit  is  obtained  through  the  increased 
length  of  the  strings  and  the  greater  size  of  the  belly 
(or  resonance-chest)  of  the  instrument.  While  the  desired 
alto  tone-character  of  the  Viola  alta  is  secured  by  strict 
adhesion  to  the  form-proportions  of  the  violin,  three 
material  features  distinguish  it  from  the  tenor-violin 
(viola)  hitherto  in  use.  These  are: 

1.  A  wider  stretching  of  the  fingers  (stopping). 

2.  The  position  assumed  by  the  left  arm. 

3.  The  increased  distance  of  the  right  arm  from  the 

body  when  bowing. 

The  period  wThen  italian-built-violins  were  celebrated 
is  over;  this  was  in  the  17th  to  18th  centuries.  The 
stringed-instruments  built  by  the  masters  of  that  time 
will  certainly  serve  as  models  in  respect  of  tone-quality 
for  all  time,  yet  in  a  few  centuries  these  glorious 
violins  must  become  useless,  owing  to  the  tooth  of  time, 
which  eventually  destroys  everything.  What  is  to  happen 
then?  It  would,  indeed,  be  sad  if  humanity  of  the 
present  and  future  ages,  commanding  (as  it  does)  rich 
experience,  scientific  and  technical  knowledge,  and  having 
all  kinds  of  resources  as  aids  at  its  disposal,  should  not 
be  in  a  position  to  produce  violins  capable  of  responding 
to  all  yEsthetical  demands!  That  we  of  the  present  day 
can  also  produce  fine,  well-sounding  stringed-instruments 
is  evidenced  by  the  make  of  numerous  efficient  builders 
in  this  branch  of  art.  And  I,  for  one,  believe  in  pro¬ 
gress  —  even  in  this  field. 
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aller  Art  zur  Seite  steben,  nicht  im  stande  waren,  Geigen 
zu  sohaffen,  deren  Tonkundgebung  den  acstbetisclien  An- 
sprticben  geniigte!  Dass  aucb  beutzutage  scbonklingende 
Streicbinstruinente  gebaut  werden,  beweisen  zablreicbe 
tticbtige  Meister  auf  diesem  Gebiete.  Icli  glaube  nun  einraal 
an  den  Fortscbritt  —  aucli  auf  diesem  Felde. 

Diese  Zuversicbt  war  es,  welcbe  in  mir  wabrend  der 
Jabre  1872 — 75  in  Heidelberg  den  Gedanken  von  einer 
grttndlicben  Verbesserung  der  Tonkundgebung  der  Altgeige 
reifen  Hess.  Wie  bald  aber  sab  icb  micli  mit  meiner  Idee 
von  der  Tonverbesserung  der  Altgeige  dem  verletzenden 
Spotte  vieler  Geigenbauer  und  Musiker  ausgesetzt!  Es  war 
fiir  micli  anfangs  thatsacblicb  unmoglicb,  bei  den  meisten 
Geigenbauern,  welcbe  ibre  Bratschenscbablone  gewobnt 
waren,  eine  Altgeige  nacb  meiner  Angabe  bauen  zu  lassen; 
sie  alle  verwarfen  obne  Priifung  mein  Vorliaben  und  er- 
klarten  es  geradezu  fur  Unsinn.  Merkwurdig  ist  es,  wie 
man  eiuen  Irrthum  duldet,  weil  er  alt  ist;  ware  er  neu,  so 
wiirde  er  auf  Unwillen  und  Abscbeu  stossen.  Aber  ein 
Irrthum  hurt  nicht  auf,  es  zu  sein,  weil  er  allgemein  ist. 
Die  bisherige  „Bratscbeu  batte  eben  den  Anscbein  von 
Zuverlassigkeit,  weil  man  sicli  seit  langer  Zeit  an  dieselbe 
gewobnt  bat.  Selbst  als  meine  Altgeige  entstanden  war 
und  icb  dieselbe  offentlich  vorftihren  konnte,  scbienen  meine 
Bestrebungen  auf  diesem  Gebiete  dem  Hohne  anbeimfallen 
zu  wollen.  Hiitte  icb  niclit  den  Glauben  an  die  Richtigkeit 
und  Nothwendigkeit  einer  Regeneration  der  Altgeige  ge- 
babt,  —  batte  micli  nicbt  eine  unsagliche  Liebe  zu  diesem 
erneuten  Instrumente  beseelt  und  batte  icb  nicht  die  zu- 
versichtliche  Hoffnung  auf  den  einstigen  Erfolg  meines 
Strebens  gebabt,  verburgt  durch  das  berrliehe  Ausdrucks- 
vermdgens  meiner  Viola  alta,  icb  ware  sicherlich  nicbt  weit 
gekommen.  Ein  grosser  Vorzug  fur  das  Gedeihen  meiner 
Sacbe  war,  dass  icb  meine  Altgeige  selbst  spielen  und 
Scbiiler  auf  dcrselben  bilden  konnte,  wozu  mir  die  konig- 
liclie  Musiksckule  in  Wurzburg  eine  Heimstatte  bot.  Je  mebr 
icb  micli  mit  meiner  Altgeige  bescbaftigte,  je  mebr  icb  bemtiht 
war,  eine  Litteratur  fiir  dieselbe  zu  sammeln  und  zu 
begriinden,  desto  mebr  reiften  in  mir  die  Gedanken  iiber 
das  eigentliclie  Wesen  der  Viola  alta  und  iiber  die 
Grenzen  ibres  Ausdrucksyermogens.  Die  Viola  alta  ist 
und  blcibt  ein  Gesa ngsinstrument.  Gerade  in  der 
getragenen  Cantilene  sowie  in  einer  gesanglichen  Passage 
zeigt  die  Viola  alta  ihr  wahres  Wesen,  und  es  ist  daher 
Aufgabc  der  Ausiibenden  dieses  Instrumentes,  diese  Dinge 
griindlich  zu  iiben.  Alle  Faktoren,  welcbe  auf  einem  Geigen- 
inst.rumente  zur  Erlanguug  eines  scbonen  Tones  in  An- 
wendung  kommen,  wie  gleicbmassige  Vertbeilung  der  Bogcn- 
liinge  auf  eincn  Ton  sowie  auf  mehrere  Tone,  der  Wccbsel 
des  Bogens  an  beidcn  Enden,  wodurcb  der  Ansatz  dcs 
Tones  bedingt  ist,  sind  aucb  wichtige  Grundlagen  des  Viola 
alta-Spieles.  Die  Tonbildung  (die  verscbiedenen  Stiirke- 
grade  des  Tones  etc.)  muss  auf  der  Viola  alta  ganz  be- 
sonders  zum  eingebendsten  Studium  gemacbt  werden,  weil 
eben  der  Scbwerpunkt  ibres  Wesens  im  Gesange  liegt. 
Fordert  die  Violine  vermdge  ilirer  Klangfarbe  und  Tonlage, 


It  was  this  confidence  in  progress  towards  perfection 
that  induced  the  inventor  (and  author  of  this  work)  to 
devote  himself  from  1872  to  1875  in  Heidelberg  to  a 
thorough  improvement  of  the  tone-quality  of  the  tenor- 
violin  or  viola.  But  how  soon  did  he  find  his  idea  of 
such  tone-improvement  exposed  to  the  grievous  ridicule 
of  many  violin-makers  and  musicians.  For  a  time,  at 
least,  he  found  it  absolutely  impossible  to  induce  most 
violin-makers,  (who  build  their  tenors  by  rule-of-thumb), 
to  make  one  in  accordance  with  his  directions.  Being 
used  to  routine,  they  one  and  all  rejected  his  ideas  as 
pure  nonsense,  without  even  testing  them.  It  is  note¬ 
worthy  how  an  error  is  tolerated  simply  because  it  is  of 
long-standing;  were  it  new,  it  would  be  looked  upon 
with  aversion  and  disgust.  But  an  error  does  not  cease 
to  be  such  simply  because  it  is  universal.  The  former 
“tenor -violin”  seemed  to  have  an  orthodox  form  solely 
because  one  was  used  to  its  appearance.  Even  when 
the  Viola  alta  had  become  a  fact  and  its  inventor  was 
able  to  perform  publicly  thereon  he  found  his  efforts  in 
this  direction  subjected  to  ridicule. 

Had  he  not  possessed  faith  in  the  correctness  and 
the  need  of  regeneration  in  the  tenor-violin,  had  not  an 
inexhaustible  love  for  the  improved  instrument  inspired 
him,  and  had  he  not  had  a  confident  hope  in  the  even¬ 
tual  result  of  his  efforts,  (the  guarantee  for  which  he 
found  in  the  glorious  qualities  of  tone  of  his  Viola  alta), 
he  certainly  would  not  have  made  progress  therewith. 
But  he  had  one  great  advantage  in  this  respect.  He 
could  both  play  the  instrument  himself  and  train  pupils 
to  do  the  same  and  to  this  end  the  Royal  Music-School 
of  Wurzburg  offered  him  a  home.  The  more  he  occupied 
himself  with  his  Viola  alta,  the  more  he  took  trouble  to 
collect  and  justify  a  suitable  literature  for  it,  so  much  the 
more  did  the  thought  ripen  in  him  as  to  the  actual 
nature  thereof  and  the  conviction  as  to  the  real  limits 
of  its  powers  of  expression.  The  Viola  alta  is  and 
must  remain  a  singing -instrument.  It  is  especially  in 
respect  of  sustained  sound,  as  also  in  melodious  pass¬ 
ages,  that  the  Viola  alta  shows  its  true  nature.  It  is 
therefore  essential  that  he  who  studies  it  should  tho¬ 
roughly  understand  this  fact  and  adapt  his  practice 
thereto.  All  factors  requisite  to  the  production  of  a 
fine  tone  on  a  stringed  instrument,  such  as  an  even 
distribution  of  the  various  bow-lengths  for  one  or  several 
tones,  the  change  of  bowing  at  tip  and  heel  in  accor¬ 
dance  with  the  particular  phrase-requirements,  etc., 
constitute  important  features  in  the  playing  of  the 
Viola  alta. 

The  cultivation  of  tone  in  its  various  gradations  of 
dynamic  force  must  be  regarded  as  requiring  most  par¬ 
ticular  study  and  practice,  for  the  only  real  difficulty  is 
to  secure  the  perfection  of  a  singing  tone.  Whereas  the 
violin,  in  consequence  of  its  tone-colour  and  the  various 
positions  thereon,  necessitates  very  considerable  study  of 
a  technical  character  (velocity,  etc.)  such  is  not  the  case 
with  the  Viola  alta.  It  is  for  this  reason  that  the  instru¬ 
ment  cannot  be  recommended  strongly  enough  to  music- 
!  lovers  and  especially  to  those  amateurs  who  are  desirous 
:  of  learning  to  play  a  stringed-instrument.  Neither  the 
Viola  alta  itself,  nor  the  performer  thereon,  is  deserving 
of  reproach  because  the  pathetic  style  and  the  singing- 
tone  necessary  thereto  constitute  (and  must  ever  remain) 
the  special  feature  of  the  instrument.  It  is  exactly  herein 
that  the  peculiarity  of  the  Viola  alta  lies.  Blame  of  such  a 
nature  could  only  emanate  from  one  incompetent  to  judge 
thereon.  It  was  such  superficial,  unreasoning  criticism  that 
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iiberbaupt  infolge  ihres  ganzen  Wesens,  ein  bedeutendes 
Studium  tecbnischer  Fertigkeit  (Geschwindlaufe  etc.),  so  ist 
dies  in  solchem  Maasse  auf  der  Viola  alta  nicbt  der  Fall. 
Icb  kann  aus  diesem  Grande  Musikfreunden,  d.  b.  Dilettanten, 
welche  ein  Streicbinstrument  erlernen  wollen,  die  Viola  alta 
oder  Altgeige  nicht  dringend  genug  empfehlen.  Es  ist 
weder  der  Viola  alta,  noch  dem  auf  diesem  Instrumente 
gelibten  Spieler  ein  Vorwurf  zu  macben,  wenn  der  pathe- 
tische  Styl  und  die  durcb  diesen  bedingte  Gesangsweise 
die  Domane  beider  sein  wird  und  bleiben  muss.  Gerade 
kierin  liegt  die  Eigentbumlicbkeit  der  Viola  alta.  Ober- 
flacbliche  nnd  unzulanglicke  Einsicht  war  dem  Aufkommen 
der  Viola  alta  schon  sehr  liinderlich,  besonders  von  Seiten 
vieler  Violinspieler.  Wer  glaubt,  die  Austibung  der  Viola 
alta  mit  derjenigen  der  Violine  vereinigen  oder  obne  Mtibe 
von  der  Violine  auf  die  Viola  alta  iibergehen  zu  konnen, 
tauscbt  sich  gewaltig.  Allerdings  ist  das  Studium  der  Viola 
alta  bedeutend  erleichtert,  wenn  der  Ausiibende  vorber  bereits 
Violine  gespielt  hat.  Jiingeren  Personen,  die  spaterhin  die 
Absicht  haben,  Viola  alta  zu  lernen,  ist  wobl  zu  rathen,  sich 
vorher  mit  der  Violine  zu  beschaftigen,  da  die  Viola  alta  ja, 
im  Grunde  genommen,  nichts  weiter  ist,  als  eine  vergrosserte 
Violine.  Der  ganze  Korper  des  Spielers  hat  sich  sodann 
an  die  Haltung  des  neuen  Instrumentes  zu  gewohnen,  wie 
dies  Anfangs  beim  Violinspiele  nothwendig  war;  aber  eines 
ist  gewiss  und  durch  die  Erfahrung  bestatigt:  die  Hand- 
habung  der  Viola  alta  ist  nur  scheinbar  unbequem  und 
schwer,  wie  dies  auf  den  ersten  oberflachlichen  Anblick  der 
Fall  zu  sein  scheint.  Auf  die  Frage:  „Wie  entstand  die 
Viola  alta?“  habe  ich  Folgendes  zu  antworten:  Ich  erkannte 
das  Ausdrucksvermogen  der  bisherigen  „Bratsche“  nicht 
geniigend  gegeniiber  dem  einer  Violine,  untersuckte  daher 
den  Bau  dieser  Altgeige  und  fand  denselben,  mit  dem  einer 
Violine  verglichen,  corrumpirt  d.  h.  in  vollstandig  anderen 
Verhaltnissen.  Da  die  Altviola  oder  Viola  alta  als  Re- 
prasentantin  der  Altstimme  unter  den  Streichinstrumenten 
fiinf  Tonstufen  (eine  grosse  Quinte)  tiefer  steht  als  die 
Violine,  und  wir  von  der  ersteren  in  ilirer  tieferen  Tonlage 
dieselben  allgemeinen  Eigenschaften  des  Tones,  wie  Inten- 
sitat,  offene,  freie  Kundgebung  und  Tragkraft  desselben 
verlangen,  so  muss  notkwendiger  Weise  ibr  Bau  um  ein 
ganz  Bestimmtes  vergrossert  werden.  Das  aus  akustischen 
Principien  resultirende  Grossenverbaltniss  zwischen  Violine 
und  Viola  alta  ist  1  :  l1^  oder  2  :  3.  Dieses  Verhaltniss 
ergiebt  sich,  wie  zwischen  Oboe  und  Altoboe  (englisches 
Horn),  aus  der  fiinf  Tonstufen  tieferen  Tonlage  der  Viola 
alta.  Dass  nun  auf  solche  Weise  die  Viola  alta  oder  Alt¬ 
geige  nothwendig  eine  grosse  Schulter - resp.  Armgeige 

werden  musste,  ist  ohne  Zweifel  leicht  einzusehen. 

Die  Geige  hat  im  Verlaufe  der  Jahrhunderte  viele 
Formphasen  durchmachen  miissen,  bis  sie  es  zu  jener  Form, 
zu  jener  Construction  brachte,  wie  sie  durch  unsere  ldeine 
Geige,  Violine  oder  Soprangeige  (Soprana  heisst  im  Italie- 
nischen  die  E-Saite  der  Violine)  reprasentirt  ist.  Liegt  es 
nun  nicht  nahe,  von  der  Violine,  der  Soprangeige,  weil  sie 
als  erstes  vollkommenes  Instrument  unserer  bisherigen 


stood  in  the  way  of  its  success,  and  those  who  sinned 
most  in  this  respect  were,  for  the  most  part,  violinists. 
Whoever  thinks  to  combine  the  practice  of  the  Viola 
alta  with  that  of  the  violin  or  to  pass  without  trouble 
from  the  latter  to  the  former  will  find  himself  greatly 
in  error.  It  is,  however,  certain  that  the  study  of  the 
Viola  alta  is  rendered  materially  easier  if  the  student 
has  already  played  the  violin.  It  is  well  to  advise 
young  people  who  propose  later  on  to  take  up  with 
the  Viola  alta  to  begin  with  the  violin,  for  the  first- 
named  is  in  fact  neither  more  nor  less  than  an  enlarged 
model  of  the  latter.  It  stands  to  reason  that  the  whole 
of  the  player’s  body  has,  as  with  the  violin,  to  accustom 
itself  to  the  holding  of  the  instrument,  but  one  thing 
is  certain,  as  experience  proves,  and  that  is,  that  the 
handling  of  the  Viola  alta  is  only  inconvenient  and 
difficult  in  appearance  and  moreover  such  impression  is 
only  gained  by  a  superficial  glance.  To  the  question: 
“What  gave  rise  to  the  Viola  alta?”  the  following 
answer  may  serve.  —  The  inventor  found  the  powers 
of  expression  of  the  old  tenor-violin  to  be  insufficient 
in  comparison  with  those  of  the  violin.  He  therefore 
studied  the  construction  of  the  old  tenor-instrument  and 
found  it  to  be  corrupt  —  that  is  to  say  that  its  proportions 
are  entirely  different  from  those  of  the  violin.  As  the 
tenor  or  Viola  alta,  as  representative  of  the  contralto- 
voice  among  the  bowed-instruments,  stands  five  tone- 
degrees  (a  major-fifth)  lower  than  the  violin,  (as  soprano 
instrument)  and  as  we  require  of  the  former  that  it 
should  possess  in  its  lower  ranges  the  general  tone- 
qualities  and  intensity  which  accord  with  its  vocal 
character,  together  with  uniformity  in  respect  of  hand¬ 
ling  and  sonority,  it  is  clear  that  its  construction  should 
be  governed  by  the  same  principles  as  those  which  rule 
in  the  case  of  the  violin  and  that  its  larger  size  should 
produce  results  proportionate  in  all  respects.  The  pro¬ 
portions  arising  out  of  the  acoustic  principles  that  subsist 
between  violin  and  Viola  alta  are  as  i  to  i  x/2  or  as 
2  to  3.  This  proportion  is  found,  as  in  the  oboe  and 
alto-oboe,  (english  horn,)  in  the  lower  pitch  of  five  tone- 
degrees  of  the  Viola  alta. 

That  the  latter  consequently  becomes  a  large  shoul¬ 
der-  or  arm-violin  is  doubtless  clearly  understood. 

The  violin  was,  in  the  course  of  centuries,  made  to 
pass  through  many  changes  of  form  before  it  assumed 
the  shape  and  construction  as  represented  by  our  present 
Violino  (little  violin)  or  Soprano -Violin  (the  ist  or 
E-string  of  the  violin  is  called  soprana  in  italian).  Does 
it  not  strike  one  forcibly  that,  inasmuch  as  the  soprano- 
violin  was  the  first  perfect  instrument  of  the  recognised 
family  of  stringed- instruments,  it  should  form  the  basis 
of  construction  and  the  gauge  for  the  proportions  of 
the  separate  parts  of  the  remaining  members  of  such 
family? 

The  regeneration,  through  the  Viola  alta,  of  the 
pre-existing  tenor-violin  is  therefore  in  fact  only  the 
correction  of  an  idea  that,  although  already  known,  was 
but  defectively  carried  out.  —  All  bowed-instruments  must 
be  governed  by  principles  similar  to  those  which  nature 
has  laid  down  for  the  various  human  voices.  It  is,  of 
course,  universally  known  that  our  voices,  which  are 
divided  by  Nature  into  soprano,  contralto,  tenor  and 
bass,  show  very  different  peculiarities  of  tone -colour. 
It  is  not  only  that  these  four  different  voices  vary  in 
respect  of  pitch;  their  character  of  tone  is  distinct— each 
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Streictrinstrunientengruppe  auftrat,  auf  die  tibrigen  Mitglieder 
derselbcn  beziiglieh  ibrer  Construction  und  Dimensionen 
einzelner  Theile  Schliissc  zu  ziehen?  Die  Regeneration  der 
Viola  alta  erweist  sicli  demnacli  nur  als  cine  Corrector 
des  in  der  Idee  schon  bestelienden,  in  Wirklicbkeit  aber 
unzulangliclien  Streicbinstrumentes  der  Alttonlage.  —  Alle 
Streichinstrumente  passen  sicb  dem  Wesen  unserer  Natur 
in  Riicksicbt  auf  die  menschlichen  Stimmen  an.  Bekannt- 
licb  weisen  die  von  der  Natur  gegebenen  Stimmen  Sopran, 
Alt,  Tenor  und  Bass  sehr  verschiedene  KlangeigentbUmlich- 
keiten  auf.  Nicbt  nur  sind  dicse  vier  Stimmen  verschieden 
durch  Tonhohe,  sondern  auch  durch  Klangcharakter. 
Was  in  dieser  Hinsicbt  von  den  menscbliclien  Stimmen  gilt, 
ist  ftiglicher  Weise  auch  bei  den  Streichinstrumenten  der 
Fall.  Die  Viola  alta  ist  nun  das  Altinstrument  in  der 
Geigenfamilie,  wie  ihr  Name  andeutet,  und  ist,  ihrem 
innersten  Wesen  nach,  infolge  ihrer  eigenen  Tonkundgebung, 
ein  Singinstrument,  welches  sicli  zum  selbststandigen 
Ausdrucksmittel  ausserordentlich  eignet.  Wold  ist  die  Sopran- 
stimme  der  Geigeninstrumente  —  die  Violine  —  im  All- 
gemeinen  glanzender,  freundlicher  und  gefalliger,  wegen 
der  lioheren  Tonlage  biegsamer;  trotztem  behauptet  aber 
die  Viola  alta  neben  der  Violine  ihre  Stellung  auf  die 
eigenthiimlichen  Vorziige  hin,  welche  der  Altstimme  an- 
gehoren,  wie  pastose  Fiille  des  Tones  und  bis  an’s  Miinn- 
liclie  grenzende  hinreissende  Kraft.  Was  auf  der  Viola 
alta  gegeniiber  der  Violine  an  pastoser  Fiille  gewonnen  ist, 
biisst  dieselbe  an  Biegsamkeit  und  Beweglichkeit  ein.  Ein- 
tonigkeit,  Prunklosigkeit  und  Schlichtheit  sind  den  Weisen 
der  Viola  alta  vor  Allem  angemessen.  Aber  bedarf  es  denn 
zur  Erhebung  unseres  Gemtithes  frappirender  Gescliwind- 
liiufe  und  Virtuosenkunststiicke?  Die  Viola  alta  wird  dalier 
nie  ein  sensationsliisternes  Publikum  befriedigen,  wold  aber 
denjenigen,  dem  es  um  wirklichen  schdnen  Gesang  zu  thun 
ist,  die  herrlichsten  musikalischen  Segnungen  spenden.  Die 
Klangfarbe  der  Viola  alta,  entsprechend  ihrer  Tonlage,  und 
ihrem  Tonumfang,  umfasst  so  recht  eigentlich  den  schbnsten 
Theil  der  absoluten  Tonhohe,  in  welcher  ein  voller,  machtiger 
und  pathetischer  Gesang,  gleichwie  bei  der  menschlichen  Alt¬ 
stimme,  am  vollkommensten  in  die  Erscheinung  tritt.  Darum 
kbnnen  wir  auch  von  einer  vollkommenen  Befriedigung  durch 
die  Viola  alta  in  ihrer  Eigenschaft  als  selbststandiges  Aus¬ 
drucksmittel  —  als  Soloinstruraent  —  reden.  So  wundervoll 
nun  auch  die  Viola,  alta  (gleicli  dem  Violoncello)  wirkt,  wenn 
sie  als  Gegensatz  zu  den  helleren  Klangfarben  anderer  In- 
strumente  erscheint,  so  stumpft  sie  auch  die  Empfanglichkeit 
des  Zuhorers  ab,  wenn  man  sie  zu  lange  und  zwar  in  zu 
langen  Musikstticken  hurt.  Lange  Conccrte  sollten  daher  fiir 
dieses  Instrument  nicbt  geschrieben,  noeli  weuiger  ausgefiihrt 
werden.  Das  Concertstuck  odcr  die  Concertfantasie  (Gesang- 
scene)  reichen  vollkommen  ftir  sie  aus.  Den  Spieler  meiner 
Viola  alta  denke  ich  mir  auch  nicbt  als  Virtuosen  im  gewohn- 
lichen  Sinne;  weder  blendendcr  Flimmer  rapider  Passagen, 
noch  raffinirt  ersonnene  und  verbliifFend  wirkende  Scliwierig- 
keiten  seicn  die  Hauptfactoren  seiner  Vortragskunst,  sondern 
der  in  Wohllaut  getrankte,  im  piano  wie  im  forte  voll- 


from  the  other.  That  which  applies  to  the  human 
voices  is,  in  principle,  equally  applicable  to  the  various 
kinds  of  stringed  instruments.  Thus  the  Viola  alta 
represents  the  contralto -instrument  of  the  violin-family, 
as  indicated  by  its  name,  and,  owing  to  its  inner 
qualities  and  peculiarity  of  tone-colour,  it  is  essentially 
a  singing-instrument,  that  is  to  say  one  that  is  specially 
suited  to  give  forth  independent  expression.  True  it  is 
that  the  violin  —  as  the  soprano  of  the  family  —  is, 
generally  speaking,  more  brilliant,  sweet  and  attractive 
on  account  of  its  higher  pitch,  nevertheless  the  Viola 
alta  can  hold  its  own  alongside  of  the  violin  owing  to 
the  peculiar  advantages  it  possesses  in  respect  of  greater 
fullness  of  tone  and  to  a  dynamic  power  that  verges 
even  on  the  masculine.  But  what  the  Viola  alta  gains 
over  the  violin  in  respect  of  richness  of  tone  calls  forth 
(like  the  respective  human  voices)  corresponding  sacrifices 
in  flexibility  and  in  the  execution  of  florid  passages. 
Simplicity,  absence  of  ostentation  and  neatness  are  its 
especial  attributes.  But  is  it  absolutely  necessary  to  the 
delectation  of  our  spirits  that  we  should  hear  strikingly 
difficult  passages  and  extraordinary  dynamic  power? 
Certain  is  it  that  the  Viola  alta  will  never  satisfy  a  sen¬ 
sation-loving  public,  but,  on  the  other  hand,  it  will  give 
pleasure  to  those  who  appreciate  a  really  fine  singing- 
tone  in  which,  after  all  said  and  done,  the  most  glorious 
musical  pleasure  is  to  be  found.  The  tone-colour  of  the 
Viola  alta  comprises  through  its  tone-pitch  and  tone- 
compass  exactly  the  finest  part  of  the  absolute  range 
in  which  a  full,  powerful  and  pathetic  song  would  be 
most  perfectly  sung  by  the  human  contralto-voice.  One 
may  therefore  speak  of  the  same  as  a  solo-instrument, 
because  we  find  therein  all  the  qualities  necessary  to 
give,  effect  to  independent  expression.  Although  (like 
the  violoncello)  the  Viola  alta  produces  such  a  wonder¬ 
ful  effect  as  a  contrast  to  the  brighter  tone-colour  of 
other  instruments,  it  must  of  necessity  blunt  the  suscep¬ 
tibility  of  the  hearer  if  it  is  heard  in  pieces  of  too  great 
length.  For  this  reason  long  concertos  should  not  be 
written  for  it  and,  still  less,  be  played  upon  it.  A  con¬ 
cert-piece  or  Concert-Fantasia  suffices.  The  player  on 
the  Viola  alta  should  not  aim  at  becoming  a  virtuoso 
in  the  ordinary  sense  of  the  term;  he  should  neither 
strive  to  astonish  his  audience  with  the  glitter  of  rapid 
passages  nor  imagine  that  the  inventing  of  bewulderingly 
difficult  phrases  constitues  the  principal  factor  in  his  art 
but,  on  the  contrary,  bear  in  mind  that  euphony,  in 
the  piano  as  in  the  forte,  is  that  which  he  must  seek  to 
acquire.  The  player  must  not  direct  his  practicing  to 
the  attainment  of  a  technical  velocity  intended  to 
astound  the  masses,  neither  must  he  seek  to  arouse 
the  public  to  an  uncontrollable  degree  of  excitement. 
Let  him  seek  rather  to  awaken  a  feeling  of  solemnity, 
of  quiet  satisfaction  in  his  hearers  through  his  handling 
of  the  Viola  alta.  lie  may  nevertheless  develope  a 
high  degree  of  technical  finish,  so  long  as  he  docs  not 
go  beyond  the  capabilities  and  peculiar  qualities  of  the 
instrument;  but  he  must  always  bear  in  mind  that  his 
play  should  represent  the  speech  of  a  deep-feeling  and 
noble-minded  soul.  Let  those  to  wTiom  stormy  applause 
forms  the  sole  aim  of  their  artistic  life  leave  the  Viola 
alta  alone  and  remain,  or  become,  violinists,  for  it  is 
proved  by  observation  that  the  instrument  and  voice 
which  attain  the  greatest  results  in  respect  of  applause 
are  respectively  the  violin  and  the  tenor- voice.  The 
enthusiasm  of  the  public  rises  most  frequently  in  ratio 
to  the  raising  of  the  tones  and  to  the  degree  of  velocity 
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tonende  Gesang-.  Nickt  soli  der  Spieler  mit  der  Vortrags- 
weise  das  Sfaunen  der  Menge  erregen,  nocli  soli  cr  durcli 
dieselbe  ein  grosses  Publikum  in  unbandige  Aufregung  ver- 
setzen,  dagegen  mogen  eine  gewisse  Andaclit  und  Gemliths- 
befriedigung  die  Wirkungen  sein,  welclie  der  Spieler  mit 
der  Viola  alta  in  der  grossen  Zuhorermenge  hervorruft. 
Trotzdcm  kann  seiner  Vortragsweise  dock  nocli  eine  gewisse 
Kiilmlieit  der  Technik  eigen  sein,  soweit  diese  die  Grenzen 
des  Wesens  der  Viola  alta  niclit  iibersckreitet;  immer  aber 
moge  sein  Spiel  als  der  Ausfhiss  einer  tief  und  edel  em- 
pfindenden  Seele  sein.  Wem  rauschender  Beifall  der 
Endzweck  seines  Kiinstlerthumes  ist,  der  lasse  die  Viola 
alta  bei  Seite  liegen  und  werde  oder  bleibe  Violinspieler, 
denn  es  ist  erwiesen:  wenn  wir  nach  stattgehabter  Be- 
obaclitung  uns  fragen:  Welches  Instrument  und  welclie 
Stimme  erzielen  nacli  Seite  des  Beifalles  meistens  den 
grossten  Erfolg,  so  miissen  wir  sagen:  die  Violine  und  die 
Tenorstimme.  Der  Entbusiasmus  steigt  meistens  im  Publikum 
mit  der  Hohe  der  Tone  und  der  staunenerregenden  Scbnell- 
finger-  und  Kehlfertigkeit.  —  Man  fragte  micli  oft,  ob  denn 
meine  Viola  alta  im  Streichquartett  niclit  zu  stark  klinge? 
Meine  Antwort  darauf  war:  Ja,  wenn  man  sie  zu  stark 
spielt.  Ueberhaupt  mochte  ick  gegen  den  Einwand,  dass 
die  von  mir  construirte  Viola  alta  zu  stark  im  Tone  sei, 
Folgendes  erwidern:  Meine  Viola  alta  ist  fakig,  alien 
Starkegraden  zu  geniigen,  vom  leisesten  pianissimo  bis  zum 
starksten  fortissimo.  Weil  man  niclit  gewolint  war,  die 
Altgeige,  wie  es  die  Soprangeige  vermag,  aus  voller  Brust 
singen  zu  koren  und  stets  nur  beengte  Tone  vernahm,  so 
findet  man  das,  was  als  Vorzug  zu  bezeicknen  ware,  dank 
der  lieben  Gewohnkeit,  als  einen  Felder  heraus.  Miissen 
niclit  starkklingende  menscklicke  Stimmen  ebensowokl 
pianissimo  singen?  Gerade  das,  was  beim  menscklicken  Alt 
so  imposant  und  sympathisck  wirkt,  jene  grosse  Fiille  des 
Tones,  bat  die  bisher  gebrauckliche  „Bratscke“  nicht  auf- 
zuweisen;  sie  ist,  abgesehen  von  ikrem  Klangckarakter, 
niclit  im  stande,  alien  dynamiscken  Anspriichen  zu  geniigen. 
Die  bisherige  „Bratsckeu  verhalt  sick  zur  Viola  alta  wie  ein 
Pianino  zum  Concertfliigel.  Dasselbe,  was  von  dem  voll- 
kommenen  Clavier  gilt,  wie  es  sick  in  den  lierrlicken 
Concertfliigeln  unserer  Tage  darbietet,  gilt  auck  von  der 
Viola  alta.  Die  Tonstarke  derselben  kann  nach  Bediirfniss 
bis  auf  die  Tonschwache  der  bisherigen  „Bratscke'‘  und 
weiter  nock  —  bis  fast  in’s  Unkorbare  verringert  werden. 
Selbstverstandlick  muss  man  es  konnen.  Dagegen  ist  es 
unmoglich ,  die  Tonscliwacke  der  bisherigen  „Bratscke“  bis 
zur  Tonstarke  der  neuen  Viola  alta  zu  entfalten. 

Zur  Erlernung  der  Viola  alta  gekort  ausser  der  notkigen 
Lust,  so  Fleiss  und  Ausdauer,  vor  Allem  ein  sckarfes 
musikalisches  Gekor  und  musikalisckes  Empfinden;  ohne 
diese  Eigensckaften  wird  tiberhaupt  auf  einern  Streick- 
instrumente  nickts  erreickt.  Auch  rathe  ick  dem  Scliiiler, 
so  viel  als  moglick  gute  Sanger  und  Sangerinnen  zu  koren; 
denn  wie  fill*  die  Tonlage  der  Viola  alta  die  mensckliche 
Altstimme  vorbildlick  ist,  so  muss  dem  Spieler  der  Altgeige 
auck  der  hervorragende  Sanger  als  Vorbild  dienen.  Sind 


of  the  fingers  or  of  flexibility  of  the  vocal-organs.  The 
inventor  has  often  been  asked  whether  the  Viola  alta 
does  not  sound  too  loud  in  string-quartets.  His  answer 
thereto  is:  “Yes,  if  one  plays  too  loud!” 

Against  the  objections  raised  to  its  too  great  fulness 
of  tone,  the  following  reply  is  applicable:  “The  Viola 
alta  is  capable  of  responding  to  all  dynamic  demands, 
from  the  softest  pianissimo  to  the  most  powerful  fortis¬ 
simo'.  But,  because  one  is  not  accustomed  to  hear  the 
tenor-violin  sing  from  the  full  chest  as  the  soprano-violin 
does,  but  rather  with  half-cramped  tones,  that  which 
should  be  counted  to  the  Viola  alta  as  an  advantage 
is  reckoned  to  it  as  a  fault  —  such  is  the  force  of  habit! 
Are  not  powerful  human  voices  required  to  be  able  to 
sing  pianissimo  as  well  as  forte?  It  is  just  that  which, 
in  the  human  contralto-voice,  produces  such  an  imposing 
and  sympathetic  effect  —  the  grand  breadth  of  tone, 
which  is  found  wanting  in  the  tenor-violin  hitherto  used, 
for  irrespective  of  its  tone-character  it  is  not  capable  of 
responding  to  all  dynamic  requirements.  The  pre-existing 
tenor-violin  is,  in  comparison  with  the  Viola  alta,  like  a 
pianette  alongside  of  a  concert-grand.  That  which 
applies  to  the  perfected  pianoforte,  as  we  know  it  in 
the  glorious  concert-grands  of  the  present  day,  applies 
equally  to  the  Viola  alta  in  this  respect.  The  dynamic 
force  thereof  may,  as  occasion  demands,  be  reduced  to 
that  of  the  tenor-violin,  or  still  lower  —  to  the  almost- 
inaudible.  The  skill  thereto  must,  of  course,  be  acquired 
by  practice.  In  contrast  thereto,  it  is  impossible  to  raise 
the  dynamic-power  of  the  pre-existing  tenor-violin  to 
that  possessed  by  the  new  Viola  alta. 

For  the  study  of  the  Viola  alta,  in  addition  to  the 
necessary  taste,  diligence  and  perseverance,  a  fine, 
sharp,  musical  ear  and  moreover  musical  perception  are 
indispensable,  for  without  these  qualities  nothing  good 
can  be  attained  on  a  stringed  instrument  however  great 
and  persistent  the  application  and  earnest  the  will  may 
be.  It  is  also  advisable  to  hear  good  singers  of  both 
sexes  as  much  as  possible  because,  just  as  the  human 
contralto  voice  serves  as  standard  for  the  Viola  alta,  so 
must  the  best  vocalist  serve  as  model  for  the  player 
thereof.  The  bowed-instruments  are  nothing  else  but 
the  substitutes  for  —  the  surrogates  of  —  the  human 
voices!  —  Musically-gifted  amateurs  should  devote  them¬ 
selves  far  more  than  has  hitherto  been  the  case  to  the 
study  of  the  Viola  alta,  and  not  be  afraid  of  the  labour 
necessary  thereto.  There  is  scarcely  another  musical 
instrument  that  affords  such  satisfaction  to  the  player  in 
such  a  short  time  of  study;  moreover,  the  Viola  alta  is, 
as  a  rule,  a  more  thankful  instrument  to  the  amateur 
than  the  violin  (as  practice  has  proved)  because  the 
former  is  a  singing-instrument  in  a  far  higher  degree 
than  the  latter  and  because  it  does  not  demand  (on 
account  of  its  tone-quality)  such  a  degree  of  technical 
skill  (rapidity  of  fingering)  as  is  necessary  to  render  the 
violin  effective. 

A  word  may  be  .  said  in  conclusion  as  to  the  selec¬ 
tion  of  a  good  and  suitable  Viola  alta.  We  know  that 
in  the  present  day  the  wholesale  production  of  musical 
instruments  has  also  invaded  the  violin-sphere.  Mecha¬ 
nical  arrangements  render  mankind  able  to  produce  by 
the  hundred  that  which  in  former  days  could  only  be 
produced  singly,  and  this  in  the  same  space  of  time  as 
was  formerly  necessary  to  finish  one  model  only.  The 
result  is  similar  to  the  process  of  multiplying  oil-paintings 
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docli  die  Streichinstruraente  im  Grunde  nichts  weiter,  als 
Surrogate  der  menschlichen  Stimraen!  —  Musikbeanlagte 
Dilettanten  sollten  viol  melir,  als  es  der  Fall  ist,  die  Viola 
alta  erlernen  und  vor  dem  Studium  derselben  nicbt  zurfick- 
scbrecken.  Es  giebt  kaum  ein  Musikinstrument,  welches 
nach  kurzer  Zeit  des  Stadiums  dem  Spieler  so  viel  Genug- 
thuung  verschafft,  als  die  Viola  alta;  obendrein  ist  die  Viola 
alta  meist  dankbarer  als  die  Violine,  wie  ich  dies  schon  in  der 
Praxis  bestatigt  gefunden  babe,  weil  sie  in  nocli  hoherem  Grade 
als  jene  ein  Gesanginstrument  ist  nnd  wegen  ihrer  Tonlage  auf 
die  besondcre  Geschwindtechnik  der  Violine  yerzichten  muss. 

Ueber  die  Anschaffung  einer  guten  und  reclitmaassigen 
Viola  alia  mochte  ich  zumSchlusse  noch  Folgendes  bemerken: 

Es  ist  bekannt,  (lass  in  unseren  Tagen  die  Massen- 
fabrikation  aucli  das  Gebiet  des  Geigenbaues  erobert  hat. 
Maschinelle  Vorrichtungen  sctzcn  den  Menschen  in  den 
Stand,  in  gleicher  Zeit,  in  welcher  frliher  bei  rein  manueller 
Thatigkeit  ein  Geigenbauer  eine  Geige  anfertigte,  hunderte 
herzustellen  Diese  Erscheinung  gleicht  dem  Verfahren, 
Oelbilder  (lurch  Oeldruck  zu  vervielfaltigen.  Wie  beim 
Oeldruckbild  jedes  Lebensvollc  und  Individuelle  geschwunden 
ist,  so  ist  dies  aucli  der  Fall  bei  Geigen,  die  der  Massen- 
fabrikation  entsprungen  sind.  Gute  Geigen  lassen  sich 
nicbt  wie  Stiefel  fiber  einen  Leisten  maclien.  Der  Preis  ffir 
eine  sogenannte  Fabrikgeige  stellt  sich  zwar  so  enorm 
gering,  (lass  die  meisten  Interessenten  sich  durch  ihn  ge- 
fangen  nelimen  lassen,  obwohl  die  Gfite  des  Instrumen- 
tes  meistens  ebenso  gering  und  dem  Preise  vollstandig 
adaquat  ist.  Ich  rathe  demjenigen,  der  eine  gute  Viola 
alta  meines  Modelles  besitzen  will,  sich  an  meine  Adresse 
zu  wenden.  Die  Massenfabrikationsgeigcn  sind  und  bleiben 
Proletarier  unter  den  Geigeninstrumenten  und  sollten  in 
den  Handen  eines  Musikers  oder  Musikfreundes  niemals 
gefunden  werden.  Viclc  .junge  Musiker  schrecken  vor  dem 
Preise  einer  guten  Altgeige  zurfick,  der  zwischen  100  —  200 
Mark  differirt,  und  bedenken  nicbt,  dass  das  Handwerkszeug 
eines  Schusters,  Schneiders  oder  Tischlers  u.  a.  m.  weit 
mehr  kostet,  als  das  Handwerkszeug  eines  Musikers.  Aus 
diesem  Grunde,  und  da  namentlich  viclc  Nachahmungen 
meinerAltgeigenvon  schlechterQualitatin  den  Handelgebracht 
werden,  ersuche  ich  die  Interessenten  dieses  Instrumentes, 
welche  eine  gute  und  rechtmaassig  gebaute  Viola  alta  (Altgeige) 
meines  Modelles  beziehen  wollen,  sich  direkt  an  meine  Person 
zu  wenden.  Die  betreffenden  Instrumente  miissen  mit  meinem 
Brandstempel-Facsimile  und  Schutzmarke  versehen  sein. 

Wer  sich  des  Naheren  fiber  meine  Viola  alta  zu  unter- 
richten  wunscht,  den  verweisc  ich  auf  folgcnde  Wcrkc: 

1  Die  Viola  alta  oder  Altgeige.  Von  Hermann  Ritter. 

3.  Aufl.  Leipzig,  C.  Merseburger. 

2.  Hermann  Ritter  und  seine  Viola  alta.  Von 

G.  Adema.  WUrzburg,  A.  Stubers  Verlagsbuchhandlung. 

3.  Professor  Hermann  Ritter  und  seine  Viola  alta. 

2.  Aufl.  WUrzburg,  A.  Stubers  Verlagsbuchhandlung. 

4.  Das  Studium  der  Viola  alta.  Zwei  Theile.  Leipzig, 

C.  Ruble. 


by  means  of  oil-printing.  Just  in  the  same  way  as  all 
vitality  and  individuality  disappears  in  oil-printing  does 
it  happen  with  those  violins  that  emanate  from  such 
wholesale  factories.  Good  violins  cannot  be  made  upon 
a  last  —  like  boots  and  shoes.  True  it  is  that  the  price 
of  a  so-called  factory-violin  is  so  surprisingly  low  that 
the  large  majority  of  the  public  is  caught  by  the  bait, 
although  the  quality  of  the  instrument  is  generally  pro¬ 
portionately  low  and  therefore  fully  adequate  (in  badness) 
to  the  price.  The  advice  given  to  those  who  would 
have  a  good,  model  Viola  alta  is  to  address  themselves 
direct  to  the  inventor  thereof.  The  violins  turned  out 
wholesale  are  (and  ever  will  remain)  proletarians  among 
the  violin-instruments  and  should  never  be  seen  in  the 
hands  of  a  musician  or  music-lover.  Many  young  musi¬ 
cians  are  frightened  at  the  price  of  a  good  Viola  alta, 
the  cost  thereof  ranging  from  M.  ioo  to  M.  200;  they 
do  not  consider  the  fact  that  the  tools  of  a  shoemaker, 
a  tailor,  a  carpenter  —  and  those  in  use  in  many  other 
handicrafts  —  cost  far  more  than  the  working-tools  of 
a  musician. 

For  this  reason  and  for  the  reason  that  many  bad- 
quality  imitations  of  the  Viola  alta  are  brought  into  the 
market,  it  is  essential  that  all  those  who  take  an  interest 
in  this  instrument  should  apply  direct  to  the  inventor. 
No  instrument  can  be  regared  as  genuine,  or  as  likely 
to  prove  satisfactory,  unless  it  bears  his  brand,  facsimile 
and  trade-mark. 

Those  who  desire  further  information  with  regard 
to  the  Viola  alta  are  referred  to  the  following  works, 
namely: 

1.  The  Viola  alta  or  Alto  violin,  by  Hermann  Ritter 
(3 id  edition),  published  by  C.  Merseburger,  Leipzig. 

2.  Hermann  Ritter  and  his  Viola  alta,  by  G.  Adema, 
published  by  A.  Stuber’s  Verlagsbuchhandlung, 
Wurzburg. 

3.  Professor  Hermann  Ritter  and  his  Viola  alta  (2nd 
edition),  published  by  A.  Stuber’s  V erlagsbuchhand- 
lung,  Wurzburg. 

4.  The  Study  of  the  Viola  alta,  in  2  parts,  published 
by  C.  Riihle,  Leipzig. 

NB.  These  works  are  published  in  German. 


Allgemeines. 

(Noten,  Notenlinien,  Schliissel,  Octavensystem,  Pausen, 
Versetzungszeichen,  Takte,  Tonleitern,  Vortragsbe- 

zeichnungen.) 


General  Remarks. 

(Notes,  Staves,  Clefs,  Octave-Systems,  Pauses  (or  Rests), 
Accidentals,  Signatures,  Beats,  Scales,  and  Signs  of  ex¬ 
pression.) 


Wie  in  der  Sprache  fur  die  Vokale  und  Consonanten 
sicbtbare  Zeicben  (Bucbstaben)  yorlianden  sind,  so  ist  dies 
aucb  in  der  Tonkunst  der  Fall.  Die  Zeicben  fiir  die 
musikaliscben  Tone  beissen  Noten  und  werden  auf  einem 
Ftinfliniensystem  verzeicbnet: 


Die  Hohe  und  Tiefe  der  Tone  wild  dem  Auge  durcb 
bobe  oder  tiefe  Stellung  der  Noten  ini  Notenliniensysteme 
vermittelt.  Man  unterscbeidet  Noten  auf  den  Linien,  Noten 
zwiscben  den  Linien,  Noten  iiber  und  unter  den  Linien, 
sowie  Noten  mit  Hilfslinien  iiber  und  unter  dem  Linien- 
systeme: 


As  in  language  visible  signs  (letters)  serve  to  distin¬ 
guish  the  various  vowels  and  consonants,  so  is  it  the 
case  in  music.  The  signs  for  musical  sounds  are  called 
notes  and  are  shown  upon  a  five-lined  stave,  thus: 


The  pitch  or  sound  of  a  note  is  shown  to  the  eye 
by  the  higher  or  lower  position  in  which  the  note  is 
placed.  Notes  are  placed  on  the  lines,  between  the  lines 
(spaces),  above  and  belozv  the  stave.  The  stave  is  sup¬ 
plemented,  above  and  below  it,  in  order  to  indicate  notes 
exceeding  the  range  of  tone,  upwards  or  downwards, 
recordable  on  the  five-lined  stave.  These  are  called 
“ledger-lines”. 

Noten  iiber  und  unter  dem 
Liniensystem  oder  Notenlinien. 

Notes  above  and  below  the  stave. 


Noten  auf  den  Linien. 
Notes  on  the  lines. 


Noten  zwiscben  den  Linien. 
Notes  in  the  spaces. 


Noten  mit  Hilfslinien  unter  dem  Liniensystem. 
Notes  with  ledger-lines  below  the  stave. 


Noten  mit  Hilfslinien  liber  dem  Liniensysteme. 
Notes  with  ledger-lines  above  the  stave. 


Die  Hilfslinien  sind  als  eine  Fortsetzung  oder  Er- 
weiterung  des  Funfliniensystemes  aufzufassen 


The  ledger-lines  represent  a  continuation  or  enlarge¬ 
ment  of  the  five-lined  stave. 


12 


Die  verschiedene  Dauer  der  Tone  wird  dureh  ver-  The  time-value  or  duration  of  the  various  notes  is 

schiedene  Gestalt  der  Noten  dergestellt:  indicated  as  follows: 


Brevis  oder  s/4- Note. 
Double-note,  Breve,  or 

8  quarter-note. 

Ganze  oder  4/4- Note. 
Whole-note,  Semibreve, 
or  4  quarter-note. 

Halbe  oder  2/4- Note. 
Half-note,  Minim,  or 

2  quarter-note. 

74-Note. 

Quarter-note,  Crotchet,  or 

1  quarter-note. 

I  , 

- 1 - 

-  -  -  - 

-1 

j 

- L 

—&■ - 

- & - - - - - 

\  -0 

V 

Eighth 

Qu 

Note. 

-note,  or 

aver. 

716-Note. 

Sixteenth-note,  or 
Semiquaver. 

 V 

1/82-Note. 

Thirtysecondth-note,  or 
Demisemiquaver. 

V«4-Note. 

Sixty-fourth-note,  or 
Half-demisemiquaver. 

s' 

ft 

p 

IT- 

 M 

*  . 

W 

Die  Brevis  ist  eine  Note,  welclie  aus  der  mittelalter- 
lichen  Notenschrift  (Mensuralnotenschrift)  liberkommen  ist, 
und  sehr  selten  in  der  ausserkirchlicben  Musik  ge- 
braucht  wird. 

Folgen  mekrere  Acbtcl-,  Sechszehntel-,  Zweiunddreissig- 
stel-  oder  Vierundsechzigstel-Noten  aufeinander,  so  werden 
sie  folgendermaassen  aneinander  gereibt: 


The  Breve  (latin  Brevis )  is  a  note  that  has  come 
down  to  us  from  the  notation  of  the  rhythmic  chant  of 
the  middle-ages  and  is  now  very  rarely  met  with  outside 
of  sacred  music. 

When  several  quavers,  semiquavers,  demisemi- 
quavers  or  half-demisemiquavers  come  together,  they 
are  connected  in  the  following  manner: 


r 

J  A  J  ~  J  J  J  J 

1  M 

m  m 

' '  w  w  w  9  9  9  9  9 

1  ^  ^  ^ 

0 — 0 — 0 — 0- 


II 


Die  Notenwerthe  stellen  sicb  dar,  wie  aus  nachfolgen-  The  various  notes  appear  in  the  following  forms: 

dem  Beispiele  ersichtlich  ist: 

Noten.  Notes. 


A 

~  — q 

e 

0 - 

— 0 - 

B 

:  • 

•9 

L 

.  \j 

1 j 

j. 

j  I 

*  ij 

Ganze.  Halbe.  Viertel.  Aclitel.  Sechszehntel.  Zweiunddreissigstel.  Vierundsechzigstel. 

Semibreve,  Minim,  Crotchet,  Quaver,  Semiquaver,  Demisemiquaver,  Half-demisemiquaver, 

or  Whole.  or  Half.  or  Quarter.  or  Eighth.  or  Sixteenth,  or  Thirtysecondth.  or  Sixtyfourth. 


Eine  ganze  Note 
bat 

2  Halbe 
oder 

4  Viertel 
oder 

8  Aclitel 
oder 


r 


-<G- 


r 


r 


r 


A  Whole,  or 
Semibreve 
has 

2  Minims,  or 
Half-notes 
or 

4  Crotchets,  or 
Quarter- 
or 

8  Quavers,  or 
Eighth-  or 


1G  Sechszehntel 
oder 

32  Zweiund¬ 
dreissigstel 
oder 

G4  Vieruudsecli- 
zigstel. 


>  2 


1 6  Semiquavers, 
or  Sixteenth- 
or 

32  Demisemi- 
quavers,  or 
Thirtysecondth- 
or 


ttttf 

g  g  g  g  L 

P  ?  P  P 


\  1  r 


-64 


&  X 


Half-demi¬ 
semiquavers 
or  Sixty- 
fourth-notes. 
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Damit  die  Tonzeiclien  oder  Noten  eiue  bestimmte  Ton- 
hohe  angeben,  bedient  man  sich  verscliiedener  Zeichen,  die 
Schliissel  genannt  werden,  weil  sie  eben  Aufscbluss  iiber  die 
Tonhohe  geben.  Die  Schliissel  werden  an  den  Anfang  des 
Notenliniensystemes  gesetzt.  In  der  heutigen  Notenschrift 
sind  nocli  fiinf  Schliissel  gebrauchlich,  obwobl  wir  mit  zwei 
(mit  dem  Bass-  und  Violinschliissel)  vollkommen  ausreichen 
wiirden. 

Bass-  oder  _F-Sckliissel,  so  genannt,  weil  die  Linie, 
auf  der  er  stelit,  resp.  die  Note,  welche  auf  der  Linie  sich 


In  order  to  indicate  the  pitch  (or  compass),  in  which 
a  note  stands,  various  signs  are  used.  These  are  called 
clefs,  and  show  in  which  octave  the  particular  note  is 
to  sound.  These  clefs  are  written  at  the  beginning  of 
the  five-lined  stave.  Five  such  clefs  are  in  use  at  the 
present  day,  although  two  (the  bass-  and  treble-)  clefs 
would  suffice. 

The  Bass-  or  A-Clef;  so-called  because  the  line  on 
which  it  is  placed  (the  fourth  from  below)  indicates  the 


befindet  (es  ist  die  vierte  Linie  von  unten  an  gezahlt),  das 
f  der  kleinen  Octave  bedeutet. 

Sopranscliliissel.  Altschliissel.  Tenorschliissel. 


O-Schliissel: : 


fit 


Dieser  Schliissel  zeigt  an,  dass  die  Linie,  auf  der  er, 
resp.  die  Note,  stekt,  das  c  der  einmalgestrickenen  Octave 
bedeutet. 

Violin-  oder  6r-Scliliissel,  so  genannt,  weil  die  Linie, 
auf  der  er  stelit,  resp.  die  Note,  welche  auf  der  Linie  sich 


—I 

befindet  (es  ist  die  zweite  Linie  von  unten  an  gezahlt),  das 
g  der  einmalgestriclienen  Octave  bedeutet. 


note  of  that  pitch,  namely  the  f  of  the  small,  or  un¬ 
marked,  octave. 


C-  Clef: 


Soprano-clef.  Alto-clef. 


Tenor-clef. 

B 


These  clefs  show  respectively  where  c,  that  is  the 
c  of  the  once-marked  octave,  stands. 


The  Violin-  or  £-Clef  (in  english  it  is  generally 
called  the  treble-Clef)  is  written  on  the  second  line  from 

below  and  shows  the  position  of  g,  that  is  the  g  of  the 
once-marked  octave. 


Das  Tonsystem  (Octavensystein)  oder  der  Notenplan. 

The  Tone-System,  showing  the  Pitch  and  Compass  of  the  various  Octaves. 


Kleine  Octave. 
Small,  or  unmarked 
Octave. 


Einmal- 

gestrichene  Octave 
Once-marked 
Octave. 


Zweimal- 
gestrich.  Octave. 
Twice-marked 
Octave. 


ppsTgilljEgil 

33 :  :  :  :  :  :  :  :  : 


*-  -m-  4—  4— 


Dreimal- 

gestrichene  Octave. 
Thrice-marked 
Octave. 

-  *  *£333 


Viermal- 

gestrichene  Octave. 
Quadruply-marked 
Octave. 


fttt 

E 1 1  E 


-3 — _i — ij - U  s.w. 

-  &c. 


c  d  efqahcde  f 
b 


•  •  *  r-  •••••  .  7 


fffP^ 

C  B  E  F  G  AH 
B 

Contra  Octave. 
Counter  Octave. 


3 


C  D  E  F  G  A  H 
B 

Grosse  Octave. 
Great  Octave. 


c  d  e  f  a  ah 
b 


c  d  c  f  g  a  h 
b 

Kleine  Octave. 
Small,  or  unmarked 
Octave. 


c  d  e  f  g  a  li 
b 

Einmalgestrichene 

Octave. 

Once-marked  Octave. 
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Durch  diese  Eintheilung  des  Tonsystemes  in  ein  Octaven- 
system  ist  man  in  den  Stand  gesetzt,  jeden  Ton  genau  zu 
bezeiehnen,  mtindlicli  sowold  als  auch  schriftlich,  oline  von 
den  Notenzeichen  Gebrauch  zu  maclien,  z.  B.: 


By  means  of  this  tone-system,  which  distinguishes 
each  separate  octave,  one  is  enabled  to  indicate  by  speech 
as  well  as  in  writing — also  without  recourse  to  notation  — 
the  exact  position  of  every  note,  thus: 


Cc, 

Cd, 

Ce, 

Cf,  Cg,  Ca, 

Ch,  =  Contra  Octave 

Cc,  Cd,  Ce,  Cf,  Cg, 

Ca,  Cb,  —  Counter  Octave 

c, 

D, 

E, 

F, 

G, 

A, 

H,  =  Grosso  Octave 

c, 

D, 

E, 

F, 

G, 

A, 

B,  =  Great  Octave 

c, 

<1- 

e, 

f, 

9 1 

a, 

h,  =  Kleine  Octave 

c, 

d, 

e. 

f 

g> 

a, 

b,  =  Small  Octave 

c 

d 

e 

f 

9 

a 

h  =  Einmalgestricliene  Octave 

c 

d 

e 

f 

(T 

a 

b  =  Once-marked  Octave 

c 

d 

e 

f 

g 

a 

h  =  Zweimalgestrichene  Octave 

c 

d 

e 

f 

Or 

<!> 

a 

b  =  Twice-marked  Octave 

c 

d 

e 

f 

g 

a 

h  =  Dreimalgestrichene  Octave 

c 

d 

e 

f 

s 

a 

b  =  Thrice-marked  Octave 

c 

d 

e 

f 

g 

a 

h  =  Viermalgestrichene  Octave. 

c 

d 

e 

f 

s 

a 

b  =  Quadruply-marked  Octave. 

Die  Tone  dei 

ein- 

,  zwei-,  drei-  und  mehrmal  gestriclienen 

The  notes 

of 

the  once-,  twice-,  thrice-  and  qua- 

Octaven  werden  auch  auf  diese  Weise  bezeichnet:  c1  c~  cs 
c 4,  d.  h.  also  anstatt  mit  Stvichen  durch  Zahlen. 

Die  Noten  der  Viola  alta  werden  bis  zum  zweimal- 
gestrichenen  e  im  Altscliliissel  verzeichnet,  weiter  nach 
oben  im  Violinschlussel;  es  ware  aber  der  Vereinfachung 
des  Lernens  wegen  besser,  wenn  es  allgemein  eingefiihrt 
wiirde,  dieselben  auch  im  G-Schlussel  zu  schreiben.  Ich 
rathe  dem  Schuler,  in  beiden  Schliisseln  (im  Alt-  und 
Violin-  oder  G-Schlttssel)  lesen  und  nach  denselben  die 
Altgeige  spielen  zu  lernen. 


druply- marked  octaves  may  also  be  shown  by  figures 
instead  of  strokes,  thus:  c1,  c 2,  cs,  c4,  &c. 

The  notes  of  the  Viola  alta  are  written  in  the  alto- 
clef  as  high  as  the  twice-marked  e  (e)  and  thence  con¬ 
tinued  in  the  G-  or  treble -clef.  It  would,  however,  be 
better  (for  the  sake  of  simplicity),  if  it  became  the  uni¬ 
versal  practice,  to  write  all  the  notes  in  the  ^-clef;  how¬ 
ever,  as  matters  stand,  it  is  advisable  for  the  pupil 
to  learn  to  read  from  and  to  play  the  Viola  alta  in  both 
clefs,  namely  in  the  alto-  and  also  in  the  ^--clef. 


Der  Tonumfang  der  Viola  alta  an  der  Hand  der  diatonischen  C  dur-Tonleiter. 
The  Compass  (Tone-range)  of  the  Viola-alta  in  the  diatonic  Scale  of  C-major. 


Der  Tonumfang  der  Viola  alta  betriigt  demnach  fiber 
drei  Octaven,  niimlich  vom  kleinen  c  bis  zum  dreimal- 

gestrichenen  c  (e).  Die  Tonreihe,  wie  sie  bier  vorliegt, 
stellt  die  diatonische  Tonreihe  von  Cdur  vor;  dieselbe 
besteht  innerhalb  einer  Octave  aus  der  Aufeinanderfolge 
von  zwei  ganzen  und  einer  halben  Tonstufe,  sowic  drei 
ganzen  und  einer  halben  Tonstufe,  d.  i. 

von  c — d  —  ganze  Tonstufe 
„  d — e  =  ganze  Tonstufe 

„  c — f  =  halbe  Tonstufe 

„  f—g  =  ganze  Tonstufe 
r  (f  —  a  —  ganze  Tonstufe 

„  a  —  h=  ganze  Tonstufe 
„  h — c  =  halbe  Tonstufe. 

Wir  unterscheiden  in  der  Tonkunst  zwei  Klang- 
geschlechter:  Dur  und  Moll,  und  hiernacli  Dur-  und  Moll- 
tonleitern.  Die  Dur-  und  Molltonleitern  gehoren  zu  den 


The  compass  of  the  Viola  alta  therefore  extends 
over  more  than  three  octaves,  namely,  from  the  small, 
or  unmarked  c  to  the  thrice-marked  e  (c).  The  com¬ 
pass  shown  above  represents  the  diatonic  range  of  tones 
of  the  C- major  scale.  This  scale  consists  of  eight  tones 
graded  as  follows,  namely:  two  whole-tones,  then  a  half¬ 
tone,  next  three  whole  tones  followed  by  a  half-tone,  thus: 
from  c  to  d  =  a  whole-tone 
„  d  „  e  =  a  whole-tone 
„  e  „  f  =  a  half-tone 
„  f  „  g  =  a  whole-tone 
„  g  „  a  =  a  whole-tone 
„  a  „  b  =  a  whole-tone 
„  b  „  c  =  a  half-tone. 

In  the  tonal-art  (music)  exist  two  classes  of  tone- 
arrangements  or  scales.  These  are  the  major  and  the 
minor  modes;  hence  the  major-  and  minor-scales.  The 
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sogenannten  diatonischen  Tonleitern,  weil  dieselben  aus 
der  Zusammensetzung  von  ganzen  und  halben  Tonstufen 
bestehen  im  Gegensatz  zu  der  ebromatiscben  Tonleiter, 
welcbe  ausscliliesslicb  aus  halben  Tonstufen  bestebt. 


major-  and  minor-scales  belong  to  the  so-called  diatonic 
scales,  because  the  same  are  made  up  of  mixtures  of 
whole-  and  half-tones,  whereas  the  chromatic  scale  is 
composed  exclusively  of  a  regular  progression  of  semi¬ 
tones  (half-tones). 


Chromatisclie  Oder  Halbstufen-Tonfolge  durcli  den  Tonumfang  der  Viola  alta. 
Chromatic-  or  Semitone-Progression  through  the  Compass  of  the  Viola  alta. 


Aufwarts: 

Upwards: 


oder: 

or: 


j^r  &  §i9- 


|g— 


ig - 


i 


iZi  :z:  J+z:  tr 


p  &  p  «-%■*■ 


*  ** 


1= 


izr  j}^ 
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oder: 

or: 


i 


Ab  warts: 
Downwards: 


i 


g>* — ^ 


I 


- p-jy 


^ — G)G 


oder: 

or: 


G. - -5?- 


i 


^ 


G~~\yGr 


&  }& 


Die  ehromatiscbe  Tonleiter  wird  aufwarts  mit  Kreuzen, 
abwarts  mit  Been  notiert. 


The  Chromatic  Scale  is  written  with  sharps  for 
upward -progression  and  with  flats  for  downward -pro¬ 
gression. 
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Die  Yersetzungszeichen. 

Die  Versetzungszeiclien  werden  angewendet  zur  Be- 
zeichnung  derjenigen  Tone,  welche  zwischen  den  Ganzton- 
stufen  befindlich  sind,  z.  B.: 


c  cis  d  d  des  c 


Das  $  (Kreuz)  erhoht  die  Note,  vor  der  es  steht,  um 
eine  halbe  Tonstufe  und  man  liangt  der  Stammnote  die 
Silbe  is  an;  aus  c  wird  cis,  aus  d  wird  dis,  aus  e  wird  cis, 
aus  f  wird  fis,  aus  g  wird  gis,  aus  a  wird  ais,  aus  h  wird 
his  abgeleitet. 

Das  b  (Be)  erniedrigt  die  Note,  yor  der  es  stebt,  um 
eine  lialbe  Tonstufe  und  man  liangt  der  Stammnote,  wenn 
ilir  Name  ein  Vocal  ist  den  Buclistaben  s,  wenn  ibr  Name 
aber  ein  Consonant  ist  die  Silbe  es  an;  aus  c  wird  ces, 
aus  d  wird  des,  aus  e  wird  es,  aus  f  wird  fes,  aus  g  wird  ges, 
aus  a  wird  as,  aus  It  wird  lies  (gebrauclilicber  fur  lies  ist 
aber  b). 

Das  0,  (Bequadrat)  oder  Auflosungszeicben  bebt  die 
Wirkung  eines  #  oder  b  wieder  auf. 

Soil  ein  Ton  um  zwei  halbe  Tonstufen  erhoht  werden, 
so  gescbiebt  dies  durch  das  x  (Doppelkreuz)  und  man  liangt 
der  Stammnote  die  Silbe  isis  an;  aus  c  wird  cisis ,  aus  d 
wird  disis,  aus  e  wird  eisis,  aus  f  wird  fisis,  aus  g  wird 
gisis,  aus  a  wird  aisis,  aus  h  wird  hisis.  (Man  sagt  aucb 
Doppelcis,  Doppeldis  etc.) 


Soil  ein  Ton  um  zwei  halbe  Tonstufen  erniedrigt  werden, 
so  gescbiebt  dies  durcb  das  bb  (Doppelbe)  und  man  liangt 
der  Stammnote  die  Silbe  cses  an,  bei  c  ( ceses ),  bei  d  (deses), 
bei  c  (cses),  bei  f  (feses),  bei  g  (geses),  bei  a  (ases),  bei 
h  (heses  oder  gebrauchlicher  Doppelbe);  aucb  sagt  man 
Doppelces,  Doppcldes,  Doppeles,  Doppelfes,  Doppelges, 
Doppelas,  Doppelbe. 

Soli  die  durch  ein  Doppelkreuz  oder  Doppelbe  um 
zwei  lialbe  Tonstufen  erhohte  resp.  erniedrigte  Note  wieder 
auf  ihre  ursprtinglicbe  Tonhohe  zuriickgefiibrt  werden,  so 
gescbiebt  dies  durch  das  Doppel bequadrat  'of. 


cisis  c  deses  d 


>)  -5-  * 

Mj 
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The  Marks  of  Transposition. 

The  marks  of  transposition  (called  “accidentals”  when 
occurring  incidentally  in  a  piece)  are  used  to  indicate 
the  half-tones  lying  between  whole  tones,  thus: 


c  c-sharp  d  d  d-flat  c 


The  sharp  ($)  raises  the  note  before  which  it  is 
placed  a  half-tone,  thus:  §  c  becomes  c-sharp  (in  german 
cis),  f  d  means  d- sharp  (dis),  *  e  =  c-sharp  (cis),  %  f— 
/-sharp  (fis),  %  «■=«■- sharp  (gis),  $  «=«-sharp  (ais),  and 
%  b  —  ^-sharp  (his). 

The  fiat  (b)  lowers  the  note  before  which  it  stands 
a  semitone,  thus:  b  c  become  c-flat  (in  german  ces), 
b  d=  d-flat  (des),  b  c= c-flat  (es),  b  /=/flat  (fies),  b  g— 
p--flat  (ges),  b  a  =  a-fl at  (as),  b  ^==^-flat  (hes,  or  more 
commonly  b). 


The  natural  (B)  cancels  the  sharp  (#)  or  flat  (b) 
which  has  preceded  it. 

If  a  tone  is  to  be  raised  two  semitones  it  is  indi¬ 
cated  by  a  double-sJiarp  (x)  and  the  note  is  so  qualified: 
X  c—c -double-sharp  (in  german  cisis),  X  <^=^-double- 
sharp  (disis),  X  c  c=c-double-sharp  (eisis),  X  /^/-double- 
sharp  (fisis),  X  g=  ^--double-sharp  (gisis)  X  ^  =  ^-double- 
sharp  (aisis),  X  b  =  ^-double-sharp  (hisis),  —  the  terms 
double-cis,  double-dis,  &c.,  are  sometimes  used  in  Ger¬ 
many. 

If  a  tone  is  to  be  lowered  to  the  extent  of  two 
semitones  a  double-flat  (bb)  is  used  and  the  names  of 
the  notes  are  altered  to:  c-double-flat,  ^-double-flat,  c- 
double-flat,  /-double-flat,  ^--double-flat,  <?-double-flat,  and 
/;-double-flat  (in  german:  ceses,  deses,  eses,  feses,  geses, 
ases,  and  heses,  or:  double-ces,  donble-des,  &c.,  and  for 
heses:  double-b). 

The  cancelling  of  a  double-sharp  (x)  or  of  a  double¬ 
flat  (?b)  is  shown  by  a  double-natural  (of),  which  restores 
the  altered  note  to  its  original  tone-value  or  position, 
thus: 


cisis  c  deses  d 


ID  * 

By  * 

1:— - S 

Soil  ein  Ton,  der  durch  ein  Doppelkreuz  oder  Doppelbe 
erhoht  resp.  erniedrigt  wurde,  um  eine  halbe  Tonstufe 
erniedrigt  resp.  erhoht  werden,  so  gescbiebt  dies  durch 
folgende  Bezeichnungen:  ^  und  'Op: 


cisis  cis  deses  des 


— =& 

b 

-  ■  h 

QjOl 

lb  - 

I] 

Versetzungszeichen,  die  durchweg  fur  ein  Musikstiick 
gelten  sollen,  werden  an  den  Anfang  jedcr  Notcnzeilc 


If  a  note  that  has  been  raised  or  lowered  two  semi¬ 
tones  by  a  double-sharp  (x)  or  a  double-flat  (bb)  is 
only  to  be  cancelled  to  the  extent  of  a  semitone  the  follow¬ 
ing  signs  are  used,  namely,  in  sharps  B,  ft,  and  in  flats 
Bb,  thus: 

cisis  cis  deses  des 


■ 

4  - 

lli"  l^j 

lb - - - 1 

Marks  of  transposition  that  are  to  remain  valid  dur¬ 
ing  the  whole  or  a  section  of  a  music-piece  are  called 

3 


gesetzt.  Versetzungszeichen,  die  ausserdem  im  Musikstiicke 
vorkommen,  gelteu  nur  fiir  die  Dauer  des  jeweiligen  Taktes, 
in  welchem  sie  erscheinen. 
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Signatures.  They  indicate  the  Key  in  which  the  piece 
is  to  be  played  and  are  placed  at  the  beginning  of  each 
stave.  Accidentals  (occasional  transpositions)  only  remain 
valid  for  the  bar  in  which  they  occur. 


Tom  Takte. 


The  Bars. 


Takt  ist  gleichmassige  Eintheilung  der  Zeit,  darum  The  bars  represent  equal  divisions  of  time-value  and 

heissen  auch  die  in  einem  Musikstiicke  durch  Striche  are  shown  by  a  perpendicular  stroke,  thus: 

(sog.  Taktstriche)  abgegrenzten  Theile  Takte: 


Am  Schlusse  grosserer  Ahschnitte  oder  Theile  eines 
Musikstiickes  steht  ein  Doppelstricli,  im  ttbrigen  sind  nur 
einfache  Striche  gebrauchlich. 

Da  in  einem  Takte  2,  3,  4,  6,  9  und  12  gleiche  Zeit- 
langen  vorkommen  konnen,  so  unterscbeidet  man  zwei-  und 
dreitheilige  Taktarten. 

Zweitheilige  Taktarten  sind  der 


At  the  close  of  certain  sections  of  a  music-piece  a 
double-lined  bar  is  used  as  shown  above  —  in  the  last 
bar;  otherwise  the  single-line  is  employed. 

As  several  bar-divisions  (Beats)  may  occur  in  one 
bar,  namely  2,  3,  4,  6,  9  or  12  beats,  a  bar  is  described 
as  being  two-beat  or  a  “three-beat”  bar,  &c. 

The  two-beat  bars  are 


2/2-Takt.  2/4-Takt.  7, -Takt. 
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tmi  gf  m 

IS  9  &  r* 

4  9  P 

4  \  J  m  w 

as?  w 

1*1  „  |  j 

* tr 

[ 

1—  - 

2/2-beat-bar.  2/4-be  at-bar.  4/4-beat-bar. 
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Dreitheilige  Taktarten  sind  der 


The  Three-Beat-Bars  are 


3/o-Takt.  3/4-Takt.  :78-Takt. 

3/2-  beat-bar.  3/4- beat-bar.  3/8-beat-bar. 
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Gemischt-zweitheilige  Taktarten  sind  der  |  The  mixed  two-beat-bars  (or  compound  bars)  are: 

6/4-Takt.  %-Takt.  12/8- Takt. 

6/4  -beat-bar.  6/s  ■beat-bar.  12/s -beat-bar. 


|i]  f - 0 - 0 - 0 - 0 - 0 - 0 - 

If  *  0  0 - 0—0—0 - 

1  2  I 

f -  f-  j 

:--h  i  r  r-  1  -  ~  1- — 

_  .  HJ-  "  1 — L  t  h  L_L_  • 

Diese  Taktarten  entstehen,  indem  man  jede  gleiche 
Zeitlange  einer  zweitheiligen  Taktart  in  eine  Triole  auflost. 

(Eine  Triole  ist  eine  Notengruppe  von  drei  Tonen,  von 
denen  der  erste  betont  oder  accentuirt  wird.) 
Gemischt-dreitheilige  Taktarten  sind  der 


6/4-Takt.  %-Takt. 
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Diese  Taktarten  entstehen  ebenfalls,  indem  man  jede 
gleiche  Zeitlange  einer  dreitheiligen  Taktart  in  eine  Triole 
auflost. 

Jede  Taktart  hat  innerhalb  eines  Taktes  Hauptbetonungen 
und  Nebenbetonungen.  _ 

Im  2/2-  und  2/4-Takt  ist  1  Hauptaccent,  2  Nebenaccent; 
im  4/4-Takt  ist  1  Hauptaccent,  3  Nebenaccent,  2  und  4  sind 
unbetont. 


These  kinds  of  bars  are  in  fact  beats  subdivided 
into  triplets. 

(A  triplet  is  a  group  of  three  notes.  The  first  of 
each  group  is  emphasised  or  accented.) 

The  mixed  or  compound  three-beat  bars  are: 


e/4- beat-bar.  9/s -beat-bar. 


li£k  A*  A  1 
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These  kinds  of  bars  equally  show  triplet -divisions. 
Each  bar  has  its  principal  and  secondary  emphasis  or 
accented  and  unaccented  beats. 

In  2/2  and  2/4  bars  the  first  beat  has  the  piincipal 
and  the  second  beat  the  secondary  emphasis  or  accent. 

In  4/4  time  the  first  beat  of  each  bar  has  the  prin¬ 
cipal  and  the  third  beat  the  secondary  accent,  whereas 
bars  two  and  four  are  unaccented. 
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Itn  3/2-,  s/4-  und  3/s-Takt  ist  1  Hauptaccent,  2  und  3 
sind  Nebenaccente. 

Im  °/i'Takt  ist  1  und  4  betont,  1  etwas  mehr  als  4. 

Im  u/8-Takt  ist  1,  4  und  7  betont,  davon  1  am  moisten, 
d.  b.  1  bat  den  Hauptaccent. 

Punktirte  Noten. 

Ein  Punkt  kinter  einer  Note  gilt  die  Halfte  des  Zeit- 
Werthes  derselben,  z.  B.: 


In  3/2-,  3/4-  and  8/8- time  the  first  beat  of  each  bar 
has  the  principal  accent,  beats  2  and  3  being  but  slightly 
emphasised. 

In  °/4- time  beats  1  and  4  are  accented,  1  being  more 
emphasised  than  4. 

In  °/8- time  bars  r,  4  and  7  are  accented,  1  receiving 
the  principal  emphasis. 

Dotted  Notes. 

A  dot  following  a  note  increases  the  time -value 
thereof  to  the  extent  of  one-half,  thus: 


etc. 

&c. 


Stelit  ein  Doppelpunkt  liinter  einer  Note,  so  gilt  der 
zweite  Punkt  die  Halfte  des  ersten,  z.  B.: 

7/  7/ 

/  S  /  16 
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A  double-dot  following  a  note  further  increases  the 
time-value  to  the  extent  of  one-half  of  the  first  dot,  thus: 

7s  7i. 


Der  Bindefoogen. 

Zwei  oder  mehrere  auf  gleicber  Tonstufe  stehende 
Noten  klingen  wie  eine,  wenn  sie  durch  einen  Bindebogen 
verbunden  sind,  z.  B.: 


1  ^"k  ^ 
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Die  Syncope.  etc. 


Folgt  in  diescr  Weise  auf  einen  unbetonten  Takttlieil 
ein  betonter,  so  nenut  man  dies  eine  Synkope,  es  erbalt 
aber  stets  der  leicbte  Takttlieil  die  Betonung,  z.  B.: 


The  Tie. 

Two  or  more  notes  of  the  same  pitch  are  to  be 
sustained  and  not  repeated  when  they  are  connected  by 
one  or  more  loops,  called  “Ties”,  thus: 
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The  Syncope.  &c. 


When  an  accented  beat  follows  and  is  tied  to  an 
unaccented  beat  it  is  called  a  “syncope”.  In  such  case 
the  light  (usually  unaccented)  beat  is  to  be  emphasised, 
thus: 
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Triolen. 


Triplets. 


Ein  Zeittheil  in  drei  Noten  ausgedruckt,  von  denen 
die  erste  betont  wird,  nennt  man  eine  Triole,  z.  B.: 


A  beat  that  is  divided  into  three  notes  of  which 
the  first  is  accented  is  called  a  triplet,  thus: 
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Doppeltriolen. 


Double-Triplets. 


Die  Betonung  bei  der  Doppeltriole  liegt  auf  1  und  4, 
bei  der  Sextole  auf  1,  3  und  5  der  Takttbeileintheilung: 


In  double-triplets  the  ist  and  4th  notes  of  the  beat 
are  accented.  In  sextelets  the  ist,  3rd  and  5th  notes  are 
accented: 


Sextolen. 

Sextelets. 


Schlusszeiclien. 


Closing  or  Last  Bar. 


Zur  Begrenzung  des  Schlusses  eines  Musikstiickes  oder 
eines  Tbeiles  desselben  bedient  man  sicb  folgenden  Zeicbens, 
„Schlusszeichen“  genannt: 


The  close  of  a  piece  of  music  is  shown  by  a  double¬ 
bar,  thus:  This  is  called  the  closing  or  last  bar: 


Wiederliolungszeichen. 


Folgende  Zeicben 


heissen  „Wiederholungszeichen“  und  bedeuten,  dass  die 
zwiscben  diesen  Zeichen  befindlichen  Takte  wiederholt  wer- 
den  sollen. 


Taktschlagen  Oder  Dirigiren. 

Wo  der  Apparat  einer  musikalischen  Auffiihrung  gross, 
umfangreick  und  complicirt  ist,  wie  bei  Orchester-  und 
Chorwerken,  wird  durcb  einen  Dirigenten  des  Ganzen,  fur 
alle  Mitwirkenden  sicbtbar,  der  Takt  gescblagen. 


Repeats. 


The  following  signs 


are  called  “repeats”.  They  show  that  the  bars  they 
enclose  are  to  be  repeated. 


Time-Beating  or  Conducting. 

When  the  materials  (instruments  or  voices)  necessary 
to  the  performance  of  a  music-piece  are  numerous  and 
complicated,  as  in  orchestras  or  choruses,  the  work  is 
directed  by  a  conductor  from  a  position  visible  to  all 
performers,  whence  he  beats  the  time  (tempo)  to  be 
observed. 
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Zwei  Taktschliige  werden  gewohnlich  folgender- 
maasseu  geschlagen:  (eins  hinunter,  zwei  hinauf). 


Drei  Taktschliige  (eins  hinunter,  zwei 
links  hinauf,  drei  reehts  hinauf). 


4 


Vier  Taktschliige  (eins  hinunter, 
zwei  links  hinauf,  drei  reehts,  vier  links 
hinauf). 


Der  Auftakt  ist  ein  unvollstiindiger  Takt  am  Anfange 
eines  Tonsttickes,  der  sich  mit  dem  Endtakte  zu  einem 
ganzen  erganzen  muss,  z.  B.: 

Auftakt. 

Up-beat. 


Two-Beat-Time  is  generally  shown  by  one 
down-  and  one  upbeat,  thus: 


Three-Beat-Time  (the  i st  beat  down¬ 
wards,  the  2  nd  left  and  diagonal,  the 
3rd  right  and  upwards). 


Four-Beat-Time  ( i  st  down,  2nd  left 
and  diagonal,  3rd  right  and  horizontal, 
4th  left  upwards. 


4 
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The  Up-Beat.  The  upbeat  is  an  incomplete  bar 
at  the  beginning  of  a  music-piece.  It  must,  in  conjunc¬ 
tion  with  the  incomplete  final  bar,  form  a  whole  bar,  thus: 

Endtakt. 

Final-bar. 
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5/s 


Fermate.  Soil  ein  Ton  oder  eine  Pause  liinger  aus-  Rests.  If  a  note,  or  pause,  is  to  be  continued  longer 

gelmlten  werden,  als  es  sein  Notenzeitwerth  vorschreibt,  so  than  its  actual  time-value  would  allow  of,  the  following 
wird  es  durch  folgendes  Zeichen  ^  (Fermate)  ausgedriickt.  sign  ^  is  placed  over  such  note  or  pause.  This  is  called 


Das  Zeichen  steht  liber  der  Note  oder  Pause. 


Die  Pausen. 

Pausiren  heisst  sehweigen.  Die  Zeichen,  welche  dies 
anzeigen,  heissen  Pausen  und  haben  folgendes  Aussehen: 


a  pause  {Italian:  fermata). 

The  Rests. 

To  pause  means  to  be  silent,  or  rest.  The  signs 
indicative  thereof  are  called  “Rests”  and  are  as  follows: 


Ganze  Takt-Pause. 
Whole-bar-,  or 
Semibreve-rest. 


Halbe  Pause. 
Half-bar-,  or 
Minim-rest. 


Viertel-Pause. 
Quarter-,  or 
Crotchet-rest. 


Achtel-Pause. 
Eighth-,  or 
Quaver-rest. 


B 


1 


=r= 


=^==i 


-*h 
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Sechszehntel-Pause. 
Sixteenth-,  or 
Semiquaver-rest. 


Zweiunddreissigstel-Pause. 
Thirtysecond-,  or 
Dem  isemiqua  ver-rest. 


Vierundsechszigstel-Pause. 

Sixtyfourth-,  or 
Plalf-demisemiquaver-rest. 


t 


I 


Yon  den  Intervallen. 


Of  the  Intervals. 


Die  Entfernung  von  einem  Tone  zu  einem  anderen  The  difference  of  pitch  (sound)  between  one  note 

heisst  Intervall.  and  another  is  called  an  “interval”. 
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In  der  diatonischen  Tonleiter  heisst  der  erste  Ton  Prime 
„  „  „  „  „  „  zweite  Ton  Secunde 

„  „  „  „  „  „  dritte  Ton  Terze 

„  „  „  „  „  vierte  Ton  Quarte 

„  „  „  „  „  „  fiinfte  Ton  Quinte 

„  „  „  „  „  „  sechste  Ton  Sexte 

„  „  „  „  „  „  siebente  Ton  Septime 

„  „  „  „  „  „  acbte  Ton  Octave 

„  „  ,,  „  „  „  neunte  Ton  None 

„  „  „  „  „  „  zehnte  Ton  Decime. 

Es  giebt  grosse,  kleiue,  iibermassige  und  verminderte 
Intervalle.  Die  Intervalle  werden  an  der  Hand  der  dia¬ 
tonischen  Durtonleiter  gemessen,  in  welcber  alle  Intervalle 
vom  Grundtone  aus  gross  sind.  Klein  sind  die  Intervalle, 
wenn  sie  einen  halben  Ton  tiefer  als  gross  sind.  Ueber- 
massig  sind  alle  Intervalle,  wenn  sie  einen  balben  Ton 
hoher  als  gross  sind.  Vermindert  sind  alle  Intervalle,  wenn 
sie  einen  balben  Ton  tiefer  als  klein  sind,  z.  B,: 


In  the  Diatonic-Scale 


the 

first  sound 

is 

called 

the 

Tonic,  also  Key-note. 

second 

ii 

11 

11 

Supertonic,  also  Second. 

third 

ii 

11 

11 

Mediant,  also  Third. 

>> 

fourth 

ii 

11 

11 

Subdominant  a.  Fourth. 

fifth 

ii 

11 

11 

Dominant  also  Fifth. 

>> 

sixth 

ii 

11 

11 

Submediant  also  Sixth. 

seventh 

ii 

11 

11 

Subtonic  also  Seventh 
or  Leading-note. 

>> 

eighth 

ii 

11 

11 

Octave  also  Eighth. 
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ninth 

ii 

11 

11 

Ninth. 

11 

tenth 

ii 

11 

11 

Tenth. 

There  are  major, 

minor,  augmented  and  diminished 

intervals.  The  intervals  are  measured  by  their  respective 
positions  in  the  diatonic  major  scale,  in  which  all  inter¬ 
vals,  beginning  with  the  tonic,  (Key-note,)  are  major. 
The  intervals  are  minor  when  they  are  a  semitone  lower 
than  the  corresponding  note  of  the  particular  major-scale. 
All  intervals  that  are  raised  above  the  pitch  of  the  corre¬ 
sponding  note  of  the  major- scale  are  augmented.  Those 
intervals  which  are  a  half-tone  below  the  minor-interval 
corresponding  thereto  are  called  diminished,  for  instance: 


Grosse  Sekunde.  Grosse  Terz.  Grosse  Quarte.  Grosse  Quinte.  Grosse  Sexte.  Grosse  Septime. 
Major  second.  Major  third.  Major  fourth.  Major  fifth.  Major  sixth.  Major  seventh. 


_ 

— 

: - a — i\ 

rw 

■ 

-  « 

- ^ 

« 

 JJ 

^  T?  ^  T7  -Sr  ^7 


Kleine  Sekunde.  Kleine  Terz.  Kleine  Quarte.  Kleine  Quinte.  Kleine  Sexte.  Kleine  Septime. 
Minor  second.  Minor  third.  Minor  fourth.  Minor  fifth.  Minor  sixth.  Minor  seventh. 
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Uebermassige  Sekunde.  Ueberm.  Terz.  Ueberm.  Quarte.  Ueberm.  Quinte.  Ueberm.  Sexte.  Ueberm.  Septime. 
Augmented  second.  Augm.  third.  Augm.  fourth.  Augm.  fifth.  Augm.  sixth.  Augm.  seventh. 


Verminderte  Sekunde.  Verm.  Terz. 
Diminished  second.  Dimin.  third. 


Verm.  Quarte. 
Dimin.  fourth. 


Verm.  Quinte.  Verm.  Sexte.  Verm.  Sep  time. 

Dimin.  fifth.  Dimin.  sixth.  Dimin.  seventh. 


Die  Tonleitern. 

Die  diatoniscbe  Tonfolge  zerfallt  in  zwei  Arten  von 
Tonleitern: 

1.  in  die  Durtonleiter. 

2.  in  die  Molltonleiter. 

Die  Molltonleiter  zerfallt  wiederum  in  zwei  Arten: 

a.  in  die  barmoniscbe  Molltonleiter. 

b.  in  die  melodische  Molltonleiter. 


The  Scales. 

The  diatonic  Scales  are  divided  into  two  kinds: 

1.  the  Major  Scales, 

2.  the  Minor  Scales. 

The  Minor  Scales  are  again  subdivided  into: 

a.  the  Harmonic  Minor  Scales, 

b.  the  Melodic  Minor  Scales. 
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Die  Bilduag  der  Durtonleitern  geschieht  durcli  die 
Aufeinanderfolge  von  zwei  ganzen  und  einer  halben,  sowie 
drei  ganzen  und  einer  halben  Tonstufe.  Als  Schema  fUr 
dieselben  dienen  uns  die  Naturstufen.  Die  Tonleitern  er- 
lialten  ihren  Namen  nacli  dem  Anfangs-  oder  Grundton, 
vorausgesetzt,  dass  von  diesem  die  Bildung  derselben  in 
gesetzmiissiger  Weise  erfolgt.  Mithin  vvlirde  die  Auf¬ 
einanderfolge  der  sog.  Naturstufen  die  Tonleiter  von  C dur 
bilden. 


The  major  scales  are  formed  as  follows,  namely: 
two  whole-tones  are  followed  by  a  semitone,  to  which 
succeed  three  whole-tones  followed  by  a  semitone,  (the 
tone  leading  to  the  octave  of  the  tonic  or  ground-tone). 
The  scales  are  named  after  that  of  the  tonic,  provided 
that  the  tones  follow  each  other  in  the  regular  intervals 
as  shown  above.  The  C- major  scale  is  also  called  the 
“natural  scale”  because  it  is  obtained  (on  the  piano,  etc.) 
from  the  white  notes,  or  “naturals”,  as  in  contradistinc¬ 
tion  to  the  black  notes  (“sharps”  and  “flats”). 


C  dur. 

C-  major. 


7x  Vx  7.  7x  Vi  Vx  7a 


Versuchen  wir  jetzt,  die  6rdur  Tonleiter  zu  bilden: 

Wir  haben  von  g  bis  a  eine  ganze  Tonstufe, 

n  ®  n  k  n  tt  n 

n  h  n  c  r  halbe  „ 

n  c  „  d  „  ganze  „ 

tt  d  tt  ®  tt  tt  tt 

Nun  stellt  sich  uns  aber  von  e  bis  f  eine  halbe  Ton¬ 
stufe  dar.  Nach  der  Regel  soli  sie  jedoch  eine  ganze 
Tonstufe  sein.  Wir  miissen  also,  um  eine  ganze  Tonstufe 
von  der  sechsten  zur  siebenten  Tonstufe  herzustellen,  das  f 
um  eine  halbe  Tonstufe  erhohen  und  erhalten  somit  fis, 

also  von  e  his  fis  eine  ganze  Tonstufe, 

»  fis  „  g  „  halbe  „ 


Let  us  now  try  to  form  the  G major  Scale: 

We  have  from  g  to  a  whole  tone, 

>>  &  tt  b  ,,  ,, 

„  b  „  c  half-  or  semitone, 

„  c  „  d  whole  tone, 

tt  d  tt  a  >)  tt 

But  now  we  find  that  the  interval  from  e  to  f  is 
only  a  semitone.  Whereas  the  musical  rule  requires 
that  a  whole  tone  shall  form  the  progression  from  the 
sixth  to  the  seventh  degree  of  the  major  scale.  It  there¬ 
fore  becomes  necessary  to  raise  the  seventh  note  half  a 
tone,  —  the  f  must  therefore  be  converted  into  /"-sharp 
($  f)t  whereby  we  obtain,  a  whole-note-interval,  thus: 
from  e  to  /tsharp  =  a  whole  tone 
and  „  y^-sharp  to  g  =  a  semi-tone. 


IS 


G  dur  hat  1  ft. 

G-major  has  one  sharp  (jf). 


9- 


i 


& 


D  dur  hat  2  ft. 

Z>-major  has  2  sharps. 


A  dur  hat  3  ft. 

A- major  has  3  sharps. 


JEdm  hat  4  ft. 

/T-major  has  4  sharps. 
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fl  dur  hat  5  ft. 

Z?-major  has  5  sharps. 


r-P - - - r  - 1 

,r - 1 - n — — 11 

#  ,  >  *  .  *  -  1 

IS— - :| 

IS  ^  II 

Fis  dur  hat  6  ft,  (enharmonisch  *)  Ges  dur  hat  6  [?. 

/Isharp-major  has  6  sharps,  (enharmonically*)  £-flat  major  has  6  flats. 
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m  -  -  1 

lit!   -  1 

Cfe  dur  hat  7  ft,  enharmonisch  =  JJes  dur  hat  5  y. 

(T-sharp-major  has  7  sharps,  enharmonically  Zl-fl at-major  has  5  flats. 
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Ms  dur  hat  4  1?.  .Es  dur  hat  3  [?. 

M -flat-major  has  4  flats  /'’-flat-major  has  3  flats. 
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I?  dur  hat  2  [?.  Fdur  hat  1  [7. 

i?-flat-major  has  2  flats.  /^-flat-major  has  1  flat. 
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Schreiten  wir  zur  Bildung  der  Molltonleitern  und  vor- 
erst  zur  Bildung  der  harmonischen  Molltonleiter.  Die- 
selbe  entsteht,  wenn  man  die  dritte  und  sechste  Stufe  der 

*)  Enharmonische  V erwechselung  nennt  man  ver- 
schiedene  Schreibweise  ein-  und  desselben  Tones,  z.  B.:  fis- ges. 


Let  us  now  proceed  to  form  the  various  Minor- 
Scales,  beginning  with  the  Harmonic-Minor-Scales.  This 
is  done  by  lowering  the  third  and  sixth  degrees  of  the 

*  Note.  The  use  of  different  manners  of  notation  for  the  same  note, 
p.  e.:  writing  /-sharp  for  ^--flat  is  called  Enharmonic  Change  or  Enharm. 
Mutation. 
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Durtonleiter  um  einc  halbe  Tonstufe  erniedrigt.  Die  har- 
monische  Molltonleiter  hat  auf-  wie  abwarts  clieselben  Ton- 
stufen,  was  bei  tier  melodischen  Molltonleiter  nicht  der 
Fall  ist. 


major  scale  to  the  extent  of  half-a-tone  each.  The  pro¬ 
gression  of  the  Harmonic- Minor-Scale  remains  the  same 
both  upwards  and  downwards  (rising  and  descending) 
which  is  not  the  case  with  the  Melodic-Minor-Scale. 


f 


C moll  (harmoniseh). 
C-minor  (harmonic). 


G  moll  (harmoniseh). 
C-minor  (harmonic). 


mm 
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D  moll  (harmoniseh).  Hmoll  (harmoniseh). 

Z>-minor  (harmonic).  H-minor  (harmonic). 
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JS'moll  (harmoniseh). 
if-minor  (harmonic). 
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i?moll  (harmoniseh). 
i>-minor  (harmonic). 
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TVs  moll  (harmoniseh).  Desmoll  (harmoniseh). 


Hsmoll  (harmoniseh).  .Esmoll  (harmoniseh). 

H-flat-minor  (harmonic).  ^-flat-minor  (harmonic). 
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B  moll  (harmoniseh). 
^-flat-minor  (harmonic). 


♦  >• 


F moll  (harmoniseh). 
/mninor  (harmonic). 


a - * 
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Die  melodiscke  Molltonleiter  wil’d  folgendermaassen 
gebildet:  aufwarts  durcli  Ernie  dr igung  der  dritten  Tonstufe 
der  Durtonleitev;  abwarts  geht  die  melodiscke  Molltonleiter 
in  den  Tonstufen  ikrer  Parallel-Durtonleiter,  d.  i.  die  Ton- 
leiter,  welcke  ikren  Grundton  auf  der  dritten  Tonstufe  der 
melodiscken  Molltonleiter  kat.  Man  muss  versteken,  dass  jede 
Molltonleiter  ilire  Parallel-Durtonleiter  und  jede  Durtonleiter 
ikre  Parallel-  (oder  verwandte)  Molltonleiter  kat,  z.  B.  A  moll 
ist  das  verwandte  Moll  von  (7dur  und  (7dur  ist  das  ver¬ 
wandte  Dur  von  J.moll.  Wir  seken  also,  dass  im  Auf- 
steigcn  in  der  melodiscken  A  moll-Tonleiter  der  Grundton 
ikrer  verwandten  Durtonart  (C)  als  3.  Stufe  der  ersterwaknten 
Tonleiter  und  die  6.  und  7.  Stufe  (fs  und  ges)  der  J.dur 
Tonart  keibekalten  ist,  wogegen  beim  Absteigen  die  7.  und 
6.  Stufe  durch  die  Quinte  und  Quarte  fag  und  t \f)  der 
verwandten  Cdur  Tonleiter  verdrangt  werden. 


The  Melodic -Minor -Scale  is  formed  as  follows, 
namely:  In  progressing  jipwards  the  third  degree  of  its 
major-scale  is  lowered  half- a -tone  while  the  sixth  and 
seventh  degrees  remain  as  in  the  major-scale;  in  descen¬ 
ding  only  the  notes  of  its  relative  major-scale  are  used. 
It  must  be  understood  that  every  minor-scale  has  its 
relative  major -scale  and  every  major  has  its  relative 
minor-scale,  thus:  5-minor  is  the  relative  minor  of 
C- major  and  C-major  is  the  relative  major  of  5-minor. 
Thus  we  see  that  in  ascending  the  melodic  5-minor- 
scale  the  Key-note  of  its  relative  major  (C)  is  retained, 
(as  the  third  degree  of  the  first-named  scale,)  the  major- 
sixth  and  seventh  of  the  5-major-scale  ($  f  and  $  g) 
being  used,  whereas  in  descending  such  seventh  and 
sixth  give  place  to  the  fifth  and  fourth  degrees  (fcj  g 
and  $  f)  of  the  relative  C-major-scale. 


5  moll  (melodisck). 
5-minor  (melodic). 


2?  moll  (melodisck). 
5-minor  (melodic). 
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A  moll  (melotlisch). 
A-minor  (melodic). 


C  moll  (melodisch). 
U-minor  (melodic). 
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Cr  moll  (melodisch).  7)  moll  (melodisch). 

(T-minor  (melodic).  ZAminor  (melodic). 
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Aersetzungszeiclieii. 

Es  ist  dev  Gebrauch,  die  Versetzungszeicben,  welch e 
in  einem  Musikstiicke  wiederholt  angewendet  wevden  mtissten, 
fiiv  alle  Falle  am  Anfange  einer  jeden  Notenzeile  zn  ver- 
zeichnen.  Es  cntsteht hieraus  die  sogenannte  Yorzeichnung. 
Zu  bemevken  ist  ferner,  dass  die  Molltonarten  die  Vor- 
zcichnung  ihrer  Parallelduvtonarten  haben,  z.  B.:  AmoU  die 
yon  Gdur,  Dmoll  die  von  Fdur  u.  s.  w. 


Yom  Tempo 

und  von  den  Yortragsbezeichnungen. 

Dev  Charakter  des  Zcitmaasses  (tempo)  wird  am 
Anfange  des  Musikstiickes  entwedev  in  deutscher  oder 
italienischer  Sprache  bezeichnet.  Die  gebranchlichsten  und 
wichtigsten  vom  langsamsten  bis  zum  schnellsten  Zeit- 
maasse  sind: 

Grave  (Scbwcr);  Largo  (Breit);  Lento  (Langsam);  Adagio 
(Langsam);  Andante  (Gehend);  Moderato  (Gemassigt);  Allegro 
(Hurtig,  Hunter);  Vivace  (Lebhaft);  Presto  (Schnell);  Pres¬ 
tissimo  (Schr  schnell). 

Bci  alien  diesen  Ausdriicken  ist  das  Wort  „tempo“ 
(Zeitmaass)  zu  ergiinzen.  Oft  sind  diesen  Ausdriicken 
noch  niiliere  Bezeichnungen  beigegebcn,  wie  z.  B.  Allegro 
con  fuoco,  Allegro  con  moto,  Allegro  agitato,  Allegro 
assai  u.  s.  w. 

Um  wahrend  eines  oder  einiger  Takte  ein  Zogern  oder 
Zurlickhalten  zu  bezeichnen,  bedient  man  sich  der  Aus- 
driicke  ritardando,  ritenuto  oder  rallentando,  auf  die  ge- 
wohnlich,  wenn  das  Zogern  wieder  aufgehoben  werden 
soli,  die  Bezeiclmung  tempo  I mo  oder  a  tempo,  d.  h.  erstes 
Zeitmaass  folgt.  Um  wahrend  eines  oder  mehrerer  Takte 
ein  Beschleunigen  des  Zcitmaasses  anzudeuten,  bedient  man 


Signatures. 

It  is  the  practice  to  place  the  marks  of  transposition 
which  recur  continually  in  a  music-piece  at  the  beginning 
of  each  stave.  These  marks  (sharps  or  flats)  show  in 
what  key  the  piece  is  to  be  played  and  are  called 
“signatures”.  It  must  furthermore  be  borne  in  mind 
that  the  signatures  for  the  minor  keys  are  the  same  as 
those  used  for  their  relative  major  keys.  For  instance 
A-minor  bears  the  signature  of  its  relative  major,  namely 
C-major  (i  sharp),  A-minor  that  of  A-major  (i  flat)  and 
so  forth. 

Of  the  Tempo  (Rate  of  Speed)  and  Signs  of 

Expression. 

The  character  of  the  time-measure  ( tenipo )  is  shown 
at  the  beginning  of  a  music -piece  and  generally  in 
italian.  The  most  usual  and  most -important  terms 
employed  in  order  to  explain  the  tempo,  proceeding 
from  the  slowest  to  the  quickest  movements,  are; 

Grave  (Solemn,  slow);  Largo  (Broad,  distended); 
Lento  (Slow);  Adagio  (Slow  but  less  so  than  lento)', 
Andante  (Slowish,  easy-going);  Moderato  (Moderate); 
Alleg-ro  (Quick,  lively);  Vivace  (Briskly);  Presto  (Fast); 
Prestissimo  (Very  fast,  as  fast  as  possible). 

In  all  these  directions  the  word  “ tempo ”  is  supposed 
to  precede  the  term  used.  The  above  terms  are  often 
qualified  by  additions,  such  as:  Allegro  con  fuoco,  (Quickly 
and  with  fire,)  Allegro  con  moto,  (quickly  and  with  vim,) 
Allegro  agitato,  (quickly  and  with  agitation,)  Allegro 
assai,  (quickly  enough,)  etc. 

When  it  is  desired  to  reduce  the  tempo  of  a  piece 
during  one  or  more  bars,  one  of  the  terms:  ritardando, 
ritenuto  or  rallentando  is  used,  and  it  is  customary  to  in¬ 
dicate  where  the  original  rate  of  speed  is  to  be  resumed 
by  the  term  tempo  i°  or  a  tempo.  When,  on  the  con- 
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sich  der  Ausdriicke  accelerando  oder  stringendo ,  die 
meistens  auch  ein  Zuruckgehen  in’s  erste  Zeitmaass  zur 
Folge  liaben,  was  dann  ebenfalls  mit  tempo  Imo  oder 
a  tempo  angezeigt  wird. 


trary,  the  rate  of  speed  is  to  be  increased  the  term 
accelerando ,  or  string endo  is  employed.  In  such  case, 
also,  the  resumption  of  the  original  tempo  is  indicated 
by:  tempo  i°,  or  a  tempo. 


Yon  der  Dynamik. 


Of  Dynamics. 


Die  Dynamik  ist  die  Lehre  yom  Ausdrucke  der  Ton- 
starke.  Die  Bezeichnungen  fill*  die  verschiedenen  Starke- 
grade  eines  Tones  sowie  ganzer  Tonreihen  werden  unter 
die  Noten  gesetzt.  Die  allgemeinsten  dieser  dynamiscben 
Bezeichnungen  sind: 
fortissimo  (abgekiirzt  ff,  sebr  stark), 
forte  (abgekiirzt  f,  stark), 
mezzo  forte  (abgekiirzt  mf,  balb  stark), 
piano  (abgekiirzt  p,  leise). 
pianissimo  (abgekiirzt  pp,  sebr  leise). 
crescendo  (abgekiirzt  cresc.  oder  — = 
nehmend). 

decrescendo  (abgekiirzt  decresc. 
diminuendo  (abgekiirzt  dim. 

Bezeichnungen,  die  sicb  nur  auf  die  Note  beziehen, 
unter  welcher  sie  stehen,  sind: 

rinforzando  (abgekiirzt  rinf.)  f  bedeuten  dem  Tone  einen  be- 
sforzato  (abgekiirzt  sfz.)  (  sonderen  Druck  oder  Accent 

verleihen. 

Dies  ist  in  kurzer  Darstellung  das  Wissenswertbeste 
aus  der  allgemeinen  Musiklebre.  Dem  Schuler  rathe  ich, 
sich  zum  weiteren  Unterricht  des  Buches:  „Populare 
Elementartbeorie  der  Musik“  von  H.  Ritter  (Leipzig,  Max 
Hesse’s  Verlag)  zu  bedienen.  Hermann  Ritter. 


oder 


anwacbsend,  zu- 


abnehmend). 


By  dynamics  is  meant  the  teaching  or  doctrine  of 
the  gradations  of  tone-power.  The  terms  most  com¬ 
monly  used  in  order  to  indicate  the  degree  of  loudness 
or  softness  of  one  tone  or  of  a  series  of  tones  are: 
Fortissimo  (very  loud,  abbreviated  to  ff). 

Forte  (loud,  abbreviated  to  f). 

Mezzo  forte  (half-loud,  abbreviated  to  mf). 

Piano  (softly,  abbreviated  to  p). 

Pianissimo  (very  softly,  abbreviated  to  pp). 

Crescendo  (with  increasing,  force,  abbreviated  to  cresc., 

or-=)- 

Decrescendo  )  decresc.  or 

rv  .  ,  >  with  decreasing  force,  ,. 

Diminuendo  &  dim.  or 

The  respective  terms  are  written  above  or  below 
the  notes  affected. 

Terms  that  only  affect  a  particular  note,  under  or 
over  which  they  stand,  are 

Rinforzando,  (abbr.  rinf.)  )  implying  that  the  same  is 
Sforzato,  (abbr.  sfz.)  (  to  be  specially  accented. 

The  foregoing  covers  the  most  noteworthy  points 
in  the  art  of  music.  For  further  tuition  in  the  science 
thereof  the  “Popular  Elementary  Theory  of  Music”  by 
H.  Ritter,  published  (in  German)  by  Max  Hesse’s  Verlag, 
Leipzig,  may  be  recommended.  Hermann  Ritter. 


Die  Yiola  alta. 

Die  Yiola  alta  oder  Altgeige  bestebt  aus  den  einzelnen 
Theilen: 

1.  Die  Resonanzdecke  mit  den  beiden  Schallldchern,  welcbe 
die  Form  eines  0  haben. 

2.  Der  Boden,  welcher  mit  der  Resonanzdecke  durch 

3.  die  Zargen  verbunden  ist. 

4.  Der  Hals  mit  dem 

5.  Kopfe  oder  der  Scbnecke. 

6.  Der  Wirbelkasten  mit  den  vier  Wirbeln  und  dem  Sattel. 

7.  Das  Griff brett. 

8.  Der  Saitenhalter  und 

9.  der  Knopf,  an  welchem  der  Saitenhalter  befestigt  ist. 

10.  Der  Steg. 

11.  Der  Stimmstock. 

12.  Der  Bassbalken. 

13.  Die  vier  Klotze,  welcbe  Resonanzdecke  und  Boden 
miteinander  verbinden  und  auf  welchen  beide  Tkeile 
aufliegen. 

14.  Die  vier  Saiten,  von  denen  die  D-  und  M-Saite  reine 
Darmsaiten,  die  C-  und  G-Saite  Darmsaiten,  mit  Kupfer- 
oder  Silberdraht  ubersponnen,  sind. 


The  Viola-Alta. 

The  Viola  alta  or  Alto  Violin  is  made  up  of  the 
following  parts,  namely: 

1.  The  sounding-board,  or  belly,  with  the  two  f  reson¬ 
ance-holes. 

2.  The  back,  which  is  connected  with  the  belly  by 

3.  The  side-walls. 

4.  The  neck,  with 

5.  The  head  (snail  or  scroll)  and 

6.  Peg-holder  with  the  four  pegs  and  saddle. 

7.  The  finger-board. 

8.  The  tail-piece  (or  string-holder)  with 

9.  The  end-pin  (or  string-button). 

10.  The  bridge. 

1 1 .  The  sound-post. 

1 2.  The  bass-bar. 

13.  The  four  blocks  which  hold  the  belly  and  back  to¬ 
gether  and 

14.  The  four  strings,  two  of  which,  namely  the  D  and 
the  A,  are  of  pure  gut,  while  the  other  two,  viz. 

the  C  and  G  are  of  gut  covered  with  copper-  or 
silver-wire. 
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l)er  Bogen 

besteht  aus  folgenden  Theilen: 

1.  Die  Stange  mit 

2.  der  Spitze  oder  dem  Kopfe. 

3.  Der  Frosch. 

4.  Die  Pferdeliaare. 

5.  Die  Schraube,  vermittelst  deren  die  am  Frosehe  und  an 
der  Spitze  befestigten  Ilaare  sehlaff  und  straff  gespaimt 
werdcn  konnen.  Die  Ilaare  des  Bogens  werden  mit 
Tannenharz  oder  Kolophonium  versehen,  damit  eine  kraf- 
tige  Reibung  zwischen  den  Haaren  und  den  Saiten  und 
somit  kraftige  Scbwingung  der  letzteren  stattfinden  kann. 

l)ie  Haltung  der  Viol  si  alta  und  des  Bogens. 

1.  Haltung  des  Korpers  in  aut'recbtcr  Stellung. 

2.  Haltung  des  Korpers  in  sitzender  Stellung. 

3.  Haltung  des  linken  Amies  und  der  linken  Hand. 

4.  Haltung  des  Bogens  mit  den  Fingern  der  recbten  Hand. 

Der  Ausiibende,  der  abwechselnd  im  Stelien  sowie  in 
sitzender  Stellung  iiben  moge,  balte  die  Viola  alta  ver¬ 
mittelst  des  Kinnes  und  der  linken  Scbulter  test.  Das  Kinn 
licgt  links  vom  Saitenlialter  auf.  Wer  einen  etwas  lan gen 
Hals  bat,  bediene  sicb  eines  Ivinnbalters.  Auf  alle  Fiille 
muss  die  Viola  alta  fest  liegen  und  darf  nicht  etwa  von 
der  linken  Hand  gelialten  werden;  nur  auf  solche  Weise 
ist  es  moglich,  der  linken  Hand  cine  freie  Bewegung  am 
liaise  der  Viola  alta  und  auf  dem  Griff'brette  derselben  zu 
gestatten.  Irrthiimlicb  ist  es,  dass  die  linke  Hand  das 
Instrument  festhalt.  Die  linke  Hand  legt  sicb  nur  lose  um 
den  Hals  der  Viola  alta,  und  zwar  so,  dass  der  Daumen 
cin  wenig  liber  den  Hals  binausragt,  d.  h.  der  Hals  der 
Viola  alta  licgt  zwiseben  dem  ersten  Gelenk  des  Daumcns 
und  dem  dritten  des  Zeigefingers.  Die  Finger  selbst  neigen 
sicb  zu  den  Saiten  gleicb  Hammern  und  steben  mit  dem 
ersten  Gliede  fast  senkreclit  auf. 

Die  Haltung  des  Korpers  bei  aufrechter  Stellung  sei 
gerade  und  zwanglos,  die  Scbwere  des  Korpers  rube  auf 
dem  linken  Fusse,  der  rechte  Fuss  sei  etwas  nacli  auswarts 
gestellt.  Die  Viola  alta  muss  moglichst  in  Scbulterbohe 
gelialten  werden,  und  zwar  nicht  wagereebt,  sondern  so, 
dass  die  O-Saite  holier  licgt  als  die  iibrigen  Saiten. 

Der  Bogen  wird  in  die  rechte  Hand  genoinmen  und 
folgendermaassen  gefasst:  Die  Spitze  des  Daumcns  wird 
dicht  an  den  Frosch  (nicht  in  den  Einschnitt  dessclben) 
gelegt  und  zwar  gegeniiber  dem  Mittclfingcr  der  rechten 
Hand.  Die  Bogenstange  ruht  im  mittlercn  Gelenke  des 
Zeigefingers,  wahrend  die  iibrigen  Finger  sich  lose  auf  die 
Stange  legen,  und  zwar  nebeneinander,  olinc  gekriimmt  zu 
werden.  Das  Gesicht  des  Ausiibenden  ist  zum  Instrumcntc 
so  zu  drelien,  dass  die  Augen  auf  die  Finger  der  linken 
Hand  gerichtet  sind. 


The  Bow. 

This  consists  of  the  following  parts,  namely: 

1.  The  rod  (or  wand)  with 

2.  The  head  (or  tip). 

3.  The  frog  (or  heel — also  called  nut). 

4.  The  horse-hair  (bow-hair). 

5.  The  screw,  by  means  of  which  the  horse-hair  (which 
is  affixed  to  the  tip  and  frog)  may  be  tightened  or 
loosened.  The  bow-hair  is  rubbed  with  rosin  (colo- 
phonium)  in  order  to  produce  easier  friction  between 
it  and  the  strings  and  thereby  create  a  better  vi¬ 
bration  of  the  latter. 

The  Holding  of  the  Viola  alta  and  of  the  Bow. 

1.  Position  of  the  body  when  standing  upright. 

2.  Position  of  the  body  when  sitting. 

3.  Position  of  the  left  arm  and  hand. 

4.  The  holding  of  the  bow  with  the  fingers  of  the 
right  hand. 

The  student  —  who  should  alternately  practice  in 
a  standing  and  in  a  sitting  position  —  must  hold  the 
Viola  alta  firmly  with  his  chin  and  left  shoulder.  The 
chin  must  lie  on  the  left  side  of  the  tail-piece.  Those 
who  have  a  somewhat  long  neck  should  make  use  of 
a  chinholder.  The  Viola  alta  must,  under  all  circum¬ 
stances,  be  held  firmly  in  the  manner  shown  and  not 
depend  upon  the  left  hand  for  support.  It  is  only  by 
this  means  that  the  left  hand  can  obtain  freedom  of 
motion  at  the  neck  and  on  the  finger-board  of  the  Viola 
alta.  It  is  a  mistake  to  let  the  left  hand  assist  in  holding 
the  instrument.  The  left  hand  must  be  placed  loosely 
round  the  neck  of  the  instrument  in  such  a  manner 
that  the  thumb  rises  a  little  above  the  neck  of  it,  i.  e., 
the  neck  of  the  Viola -Alta  must  lie  between  the  first 
joint  of  the  thumb  and  the  third  joint  of  the  first  (or 
index)  finger.  The  fingers  themselves  must  be  curved, 
as  were  they  hammers,  towards  the  strings  in  such  manner 
that  the  first  joints  stand  almost  perpendicularly  over 
the  strings. 

The  position  of  the  body  when  standing  must  be 
upright  and  unconstrained;  the  weight  thereof  must 
rest  on  the  left  foot,  the  right  foot  being  slightly  ad¬ 
vanced.  The  instrument  must  be  kept  as  nearly  as 
possible  at  shoulder-hcighth  and  not  quite  level  but 
rather  be  so  held  that  the  ^T-string  is  a  little  higher 
than  the  other  strings. 

The  bow  is  to  be  taken  in  the  right  hand  and  held 
as  follows,  namely:  The  thumb-tip  close  to  the  frog 
(but  not  in  the  groove  thereof)  and  opposite  to  the 
middle-finger.  The  bow-rod  rests  in  the  middle-joint 
of  the  index-finger,  while  the  other  fingers  lie  close  to 
each  other  on  the  heel,  without  being  crooked. 

The  player’s  face  must  be  so  turned  towards  the 
instrument  that  his  eyes  can  see  the  fingers  of  the 
left  hand. 
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Die  leeren  Saiten  der  Viola  alta, 

sowie  die  Tone  der  Naturstufen  im  Umfange 
einer  Quinte. 


The  open  strings  of  the  Viola  alta, 

showing  the  same  tuned  in  intervals  of  a 
fifth. 


Die  leere  Saite  wird  in  der  Technik  des*  Vi¬ 
ola  alta  -  Spieles,  weil  sie  ohne  Aufsetzen  ir- 
gend  eines  Fingers  ertbnt,  mit  0  bezeichnet,  wah- 
rend  die  iibrigen  Tonstufen  auf  jeder  Saite  je 
nach  den  Fingern,  mit  welchen  sie  gegriffen  wer- 
den,  mit  1,  2,3  und  4  bezeichnet  sind.  . 

Der  Zeigefinger  der  linken  Hand  ist  der  1.  Finger. 


„  Mittel-  „ 
,,  Gold  -  ,, 

„  kleine-  „ 


2. 

3. 

4. 


The  open  (unstopped)  strings  are  marked  0 
in  the  Viola- alta -Technique,  because  they  give 
forth  the  above  sounds  without  the  aid  of  ei¬ 
ther  of  the  fingers,  whereas  the  other  degrees 
of  sound  have  to  be  “stopped”  with  the  fingers, 
as  respectively  marked  1,  2,  3  or  4. 


index  -  finger  of  the  left  hand 

is  the  Is.  finger. 

middle  -  ,,  ,,  >,  ,,  ,» 

ond 

11  11  ™  -  11 

ring  -  n  n  y>  ,,  ,, 

qrd 

ii  n  *->  -  ii 

little  -  ,,  y,  ,,  ,,  j, 

4  th 

11  n  ^  -  11 

C- Saite. 
C-  String. 
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D-  Saite. 
D-String. 
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A- Saite. 
A-String. 


Man  sieht,  wie  in  dieser  Darstellung  des  Fin- 
gersatzes  in  der  gewohnlichen  Handlage  (erste 
Lage)  der  vierte  Finger  auf  den  drei  tieferen 
Saiten  den  Ton  greift,  der  bereits  der  Ton  der 
nachst  hoheren  leeren  Saite  ist. 


One  can  see  from  the  above  illustration  of 
the  stopping  in  the  first  position  that  the  fourth 
finger  produces  on  each  lo  ver-sounding  string 
the  same  sound  as  the  next  higher  -  sounding 
open  string. 
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Es  ist  durchaus  unzweckmassig,  sogleich  mit  dem 
Streicken  von  leeren  Saiten  zu  beginnen. 

Bevor  der  Schuler  den  ersten  Strich  auf  der  Vi¬ 
ola  alta  thut,  moge  er  folgende  Einzelheiten  ii- 
ben: 

1.  Das  Festbalten  der  Viola  alta  verraittelst  Kinn 
und  linker  Schulter  ohne  Zuhiilfenahme  des  lin- 
ken  Armes. 

2.  Die  Stellung  des  linken  Armes  sowie  der  lin- 
ken  Hand  am  Instrument  selbst. 

3.  Die  Haltung  des  Bogens  vermittelst  der  rech- 
ten  Hand  und  die  Beweglickkeit  des  Handge- 
lenkes  desselben. 

Ehe  der  Schuler  zum  Bogen  selbst  greift,  iibe  er 
die  richtige  Stellung  und  Lage  der  Finger  der 
reckten  Hand  sowie  die  Bewegungen  des  Handge- 
lenkes  derselben  an  einem  Bleistifte  oder  an  ei- 
nem  Federhalter  und  halte  den  rechten  Arm  mit 
der  linken  Hand  fest.  Besonders  sind  in  dieser 
Weise  die  drei  Bewegungen  des  rechten  Hand- 
gelenkes : 

a)  die  von  rechts  unten  nach  links  oben  beim 
Bogenwechsel  am  Frosch, 

b)  die  rotirende  beim  Bogenwechsel  an  der 
Spitze, 

*  c)  die  von  oben  nach  unten,  sowie  von  unten 
nach  oben  an  der  Spitze,  wie  solche  sowohl 
bei  schnellen  Bindungen  der  Tone  iiber  zwei 
Saiten,  als  aueh  bei  schnellem  Tonwechsel 
iiber  zwei  Saiten  vorkommt,  zu  iiben. 


Preparatory  practice 
for  the  first  exercise. 

It  is  thoroughly  unadvisable  to  begin  at  once 
with  the  bowing  of  the  open  strings. 

Before  the  pupil  makes  a  single  stroke  on  the 
Viola -alta  he  should  go  through  the  following 
drill,  namely: 

1.  Acquire  the  faculty  of  holding  the  instrument 
firmly  between  chin  and  left  shoulder  with¬ 
out  any  assistance  of  the  left  arm. 

2.  Accustom  his  left  arm  and  hand  to  assume 
the  proper  position  with  the  instrument  itself. 

3.  Learn  to  hold  the  bow  correctly  in  the  right 
hand  and  to  acquire  flexibility  of  the  right 
wrist. 

Before  the  pupil  begins  the  actual  bowing  he 
should  practice  the  right  position  of  the  fin  - 
gers  of  the  right  hand  and  also  the  motions  of 
the  wrist  on  a  penholder  or  pencil  and  hold 
the  right  arm  firmly  with  the  left  hand.  The 
following  three  motions  of  the  right  wrist 
must  be  specially  practiced,  namely: 

a)  the  motion  from  the  right  below  to  the 
left  above  on  the  reversal  or  change  of 
bowing  at  the  frog, 

b)  the  turn  or  change  of  wrist  on  the  rever- 
tive  bowing  at  the  tip, 

*  c)  the  motion  from  above  to  below,  as  from  be¬ 
low  to  above  at  the  bow-tip  as  is  required  both 
in  the  quick  connection  of  tones  lying  on  two 
(different)  strings  and  also  in  the  quick  change 
of  tones  lying  on  different  strings. 


Beispiel  zu  c: 

*)  Example  in  illustration  of  c: 

V  n  V  n 


DIE  ERSTE  UEBUNG. 

FLihrung  des  Bogens  iiber  die  vi er  lee¬ 
ren  Saiten. 

In  nachfolgender  Uebung  mbge  die  ganze  Bo- 
genliinge  (vom  Frosch  bis  zur  Spitze  und  umge- 
kehrt)  benutzt  werden.  Selbstverstandlich  ist,  dass 
der  Bogenstrich,  der  sick  zwischen  Griffbrett 
und  Steg  bewegt,  parallel  mit  letzterem  liiuft. 
Regel  ist,  dass  die  Bogenstange  nach  rechts,  al¬ 
so  nach  den  Saiten  zu,  geneigt  ist.  Es  ist  rath- 
sara,  das  anfangs  der  Lehrer  den  Bogenstrich 
leitet,  indem  er  den  Bogen  des  Schiilers  an  der 
Schraube  fasst,  oder  die  rechte  Hand  des  Schu¬ 
lers  umfasst  und  nun  gemeinsam  mit  dem  Schu¬ 
ler  den  Bogen  fiihrt. 


THE  FIRST  EXERCISE. 

Bowing  across  the  four  open  strings. 

In  the  following  exercise  the  whole  bow -length 
(from  frog  to  tip  and  vice-versa)  is  to  be 
used.  It  must  be  evident  that  the  bow  is  to  be 
drawn  at  right  angles  with  the  strings  and  be¬ 
tween  the  bridge  and  the  end  of  the  finger  - 
board.  It  is  a  rule  that  the  bow.  hair  should  in¬ 
cline  to  the  right,  that  is  towards  the  strings. 
It  is  advisable  that  the  teacher  should  direct  the 
bowing  at  first,  by  grasping  either  the  screw 
of  the  pupil’s  bow  or  his  pupil’s  right  hand, 
in  order  to  guide  him  in  his  practice. 
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n  ist  das  Zeichen  fur  den  Hinunterstrich,  V  ist 
das  Zeichen  fur  den  Hinaufstrich  des  Bogens. 
Der  Schuler  zahle  in  der  vorhergehendenUehung 
vier  gleiche  Zeittheile  (vier  Viertel)  und  theile 
demgemass  auch  die  Bogenlange  in  vier  gleiche 
Theile  ein. 

Schon  an  diesen  ersten  Uebungen  auf  den  leeren 
Saiten  iibe  der  Schuler  nehen  gleichmassiger  Ver- 
theilung  der  Bogenlange,  aus  welcher  gleichma¬ 
ssiger  Strich  und  gleichmassiger  Ton  entstehen, 
den  verschiedenartigen  Tonansatz. 

1.  Mit  scharfem  (begrenztem)  Bogenwechsel  am 
Frosch  und  an  der  Spitze  (Steifes  Handgelenk) 

2.  Mit  weichem  Bogenwechsel  am  Frosch  und 
an  der  Spitze.  (Letzteres  vermittelst  der  ro- 
tirenden  Bewegung  des  rechten  Handgelenkes.) 

Die  Aneinanderreihung  zweier  Tone  vermittelst 
unmerklichen  Bogenwechsels  ist  ganz  besonders 
zu  iiben.  Das  Ohr  darf  kaum  horen,  dass  ein 
neuer  Bogenstrich  genommen  wurde:  so  unmerk- 
lich  muss  der  Bogenwechsel  vor  sich  gehen. 


TY  XT  XT  U 


n  is  the  sign  for  the  down-stroke,  V  the  sign 
for  the  up -stroke  of  the  bow.  The  pupil  should 
count  four  equal  beats  (four  crotchets)  to  each 
bar  of  the  foregoing  exercises,  and  in  so  doing, 
divide  the  bow -length  into  four  equal  beats. 
The  pupil  should,  already  in  these  first  exercises 
on  the  open  strings,  not  only  learn  to  divide 
his  bow  into  equal  lengths,  (counting  strict 
time  in  so  doing)  but  also  aim  at  evenness 
of  tone  and  do  this  in  various  degrees  of  tone- 
power  (dynamics): 

1.  With  a  sharp  change  of  bowing,  (at  frog 
and  tip,)  and  with  a  firm  wrist. 

2.  With  a  soft  change  of  bowing  (at  frog  and 

tip) _  the  right  hand  executing  an  undulating 

motion . 

The  production  of  sequences  of  two  tones  with 
an  imperceptible  change  of  bowing  must  spe¬ 
cially  be  practiced.  The  ear  should  scarcely 
notice  that  afresh  bow -movement  occurs;  so 
imperceptible  must  the  change  be. 
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Mit  der  oberen  Hiilfte  des  Bogens  (von  der 
Mitte  bis  zur  Spitze )  auszufiihren : 


With  the  upper  half  of  the  bow  (from  the 
middle  to  the  tip): 


s 


Urn  ein  unmerkliches  Wechseln  des  Bogenstri- 
ches  zwischen  zwei  Tdnen  an  beiden  Enden  des 
Bogens  zu  vollfiihren,  iibe  der  Schuler  sowohl 
am  Frosch  als  auch  an  der  Spitze  folgende  Ue- 
bungen : 


The  pupil  should  practice  the  following  ex¬ 
ercises  both  at  the  frog  and  at  the  tip  of  the 
bow  in  order  to  acquire  an  imperceptible  change 
of  bowing. 


Am  Frosch.  At  the  frog 
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An  der  Spitze.  At  the  tip. 
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Der  Wechsel  des  Bogenstriches  geschieht  le- 
diglich  durch  das  Handgelenk. 

Die  Technik  des  Bogens  und  des  rechten  Armes 
ist  schon  jetzt  an  den  vier  leeren  Saiten  zu  er- 
lernen.  Der  lange  singende  Bogenstrieh  geht 
folgendermassen  vor  sich: 

Beim  Hinunterstrich,  welcher  mit  dem  Ansatze 
des  Bogens  am  Frosche  beginnt,  sei  das  Hand¬ 
gelenk  nach  oben  gewolbt.  Die  Bewegung  geht 


The  bowing- changes  must  be  produced  by  a 
motion  of  the  wrist. 

The  technique  of  bowing  and  that  of  the  right 
arm  must  be  learnt  on  the  open  strings.  The 
long  singing  stroke  is  produced  as  follows, 
namely : 

With  the  down-stroke,  (which  begins  at  the 
frog,)  the  wrist  must  be  curved  upwards.  The 
motion  begins  from  the  upper -arm;  as  soon 
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zuerst  vom  Oberarm  aus,  ist  dieser  in  senkrechte 
Stellung  gekommen,  so  setzt  der  Vorderarm  die 
Bewegung  weiter.  Das  Handgelenk  verandert 
wahrend  dieser  getheilten  Armbewegung  seine 
Lage  von  der  Wolbung  zur  Abflachung.  DerHin- 
aufstrich  des  Bogens  geschieht  in  der  gleichen 
Weise,  nur  umgekehrt. 


as  this  has  reached  a  vertical  position, the  fore¬ 
arm  continues  the  motion.  While  the  arm  is 
executing  this  divided  motion  the  wrist  must 
gradually  uncurve  until  it  becomes  straight.  The 
up -stroke  is  produced  in  a  similar  manner 
except  that  the  motions  are  reversed. 


Die  ersten  Fingeriibungen  in  Sekunden- 
schritten.* 


The  first  finger-exercises  in  progres¬ 
sions  of  seconds/ 


Halbtonschritt. 


ft 


Semitone  -progression. 
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Ganztonschritt.  Whole  -  tone  -progression, 
o, — l_ o^ — i  ^  o^ — X 
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*  Ehe  der  Schuler  diese  Uebungen  beginnt,  priife  er  die 
Stellung  der  Finger  der  linken  Hand.  Das  Nagelglied 
der  Finger  muss  moglichst  senkrecht  auf  die  Saite  fal¬ 
len.  Der  Daumen  bestimmt  die  Lage  der  Hand;  der 
Daumen  liegt  gegeniiber  den  iibrigen  vier  Fingern  und  zwar 
zwischen  dem  Zeige-  und  Mittelfinger. 


*  Before  the  pupil  begins  this  exercise  he  must  make 
sure  that  the  left  hand  fingers  are  properly  placed. 
The  top  (nail)  joints  of  the  fingers  must  be  as  near¬ 
ly  vertical  as  possible.  The  thumb  determines  the 
position  of  the  hand;  it  must  lie  opposite  to  the  in¬ 
dex  and  middle  finger. 
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Das  Stimmen  der  Viola  alta. 

•Jetzt  versuche  es  der  Schuler,  die  Viola  alta 
ohne  Beihiilfe  des  Lehrers  zu  stimmen.  Das  In¬ 
strument  wird  auf  den  Ton  der  A-Saite,  wel- 
cher  435  Doppelschwingungen  in  der  Sekunde 
hat,  eingestimmt.  Der  Schuler  scharfe  sein  Ge- 
hor  fur  die  reinen  Quinten,  in  welchen  die  Vi¬ 
ola  alta  stimmt  und  stimme  das  Instrument  zu- 
erst  von  oben  nach  unten. 


The  tuning  of  the  Viola  alta. 

The  pupil  should  now  try  to  tune  the  instru¬ 
ment  without  the  aid  of  his  teacher.  It  must 
be  tuned  from  the  A -string,  the  pitch  being 
435  double  vibrations  to  the  second.  He  must 
accustom  his  ear  to  recognise  pure  fifths,  in 
the  which  the  instrument  is  tuned,  and  begin 
with  the  highest  (A)  string,  tuning  the  lower 
ones  in  succession. 
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sodann  noch  einmal  von  unten  nach  oben  mit 
langsamem  Bogenstrich. 


then  test  once  more  the  tuning  from  below 
upwards . 
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Uebmig,  mit  ganzer  Bogenliinge  auszufiih  - 
ren . 


Exercises  which  must  be  practiced  with  whole- 
length- bow. 
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Der  Schuler  lerne  an  der  vorgehenden  Uebung 
ausgehaltener  Tone  auf  alien  vier  Saiten  die 
Eintheilung  eines  Tones  in  gleiche  Zeitab - 
schnitte  z.  B.  2,  3,  4,  6,  8, 10  und  12  Theile;zu- 
gleich  lerne  der  Schuler  auch  auf  die  Tonschiin- 
beit  achten  und  den  Ton  spinnen  und  merke  sich 
eine  Hauptregel:  Finger  fest,  Bogen  lose!  d.h. 
die  Finger  miissen  die  Saiten  fest  abschneiden, 
wahrend  der  Bogen  nur  lose  die  Saiten  im 
Strich  beriihrt.  Auf  solche  Weise  kannder  Schii- 
ler  schon  an  der  Hand  der  einfachen  Naturstu  - 
fen  auf  jeder  Saite  in  langsamer  Bewegung  zu 
gleicher  Zeit  Fingeriibungen,  Tonbildungstudien 
und  Bogenstrichiibungen  machen.  Aus  der  gleich- 
massigen  Vertheilung  der  Bogenlange  auf  einen 
Ton  entstehen  ein  gleichmassiger  Strich  und 
ein  gleichmassiger  Ton,  die  das  Fundament 
der  Kiinstlerschaft  auf  der  Viola  alta  bilden. 

Uebungen  an  der  Hand  der 
C-dur  Tonleiter. 


The  pupil  must  learn  from  the  foregoing  ex¬ 
ercises  to  produce  even,  sustained  tones  on 
all  the  four  strings  and  also  to  divide  a  tone 
into  equal  sections  of  time,  for  instance:  into  2, 
3,  4,  6,  8,  10  and  12  parts.  He  must  also  learn 
to  pay  attention  to  beauty  and  resonance  of 
tone.  One  fundamental  rule  must  be  observed: 
“Fingers  firm,  bow  loose!”  i.  e.  the  fingers 
must  “stop”  the  strings  firmly,  whereas  the 
bow. strokes  must  only  touch  the  strings  loosely 
and  not  “scrape.”  By  noting  these  points  he 
will  acquire,  (while  still  practising  the  sim¬ 
ple  natural -tone-grades  in  slow  and  steady 
motion,)  correctness  of  fingering,  of  intona¬ 
tion,  and  of  bowing.  Evenness  of  bowingand 
of  tone  are  only  to  be  acquired  by  the  reg¬ 
ular  distribution  of  the  bow-length.  It  is  ne  - 
cessary  to  observe  all  these  points  in  order  to 
secure  artistic  proficiency. 

Exercises  in  the  C-Major-Scale. 
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Schneller  und  langsamer  Bogenstrich.  |  Quicker  and  slower  bow-  strokes. 
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Synkopen. 


Syncopes . 
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Uebung  f'iir  die  Striche  in  einzelnen  Theilen  Exercise  for  various  parts  of  the  bow. 
des  BogeilS.  (An  der  Spitze.  in  der  Mitte,  am  Frosch.)  (At  the  tip,  in  the  middle,  at  the  frog.) 
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bedeutet  die  Wiederholung  der  vorangegangenen  Figur. 
means  that  the  preceding  notes  of  the  bar  are  to  be 
repeated. 


Sehneller  Bogenstrich,  ausgefiihrt  mit  Beniitz- 
ung  der  ganzen  Bogenlange. 


Quicker  bow-  strokes.  To  be  played  with  the 
whole  bow- length. 


Ausfiihrung. 

Execution. 
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Uebungen  zur  Erlangung  der  Beweglichkeit 
und  Kraftigung  der  Finger,  der  gleicbmassigen 
Vertheilung  der  Bogenlange.  sowie  des  un - 
merklichen  Wechsels  des  Bogens  an  beiden  En- 
den  durch  das  Handgelenk  der  reehten  Hand. 


Exercises  to  obtain  flexibility  and  strength 
of  finger,  together  with  an  equal  distribution 
of  the  bow- length,  and  an  imperceptible 
change  of  stroke,  at  both  ends  of  the  bow. by 
the  motions  of  the  right  wrist. 
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Der  Schuler  nehme  anfangs  den  halben  Takt,  so- 
dann  den  ganzen  Takt  auf  einen  Bogenstrich. 


The  pupil  must  first  play  half  the  bar  with 
one  stroke  and  afterwards  play  the  whole  bar 
with  a  single  stroke. 


2  3 


1  2 
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3  0  2  0  10 


Tref'fiibungen  im  Intervall  der  grossen  und  klei-  Pitch -practice  in  intervals  of  major,  and  minor. 
nen  Terz  auf  alien  Saiten.  thirds  on  all  the  strings. 


C-Saite. 

C-String. 


Grosse  Terz.  Kleine  Terz.  Kleine  Terz.  Grosse  Terz. 

Major- third.  Minor- third.  Minor- third.  Major- third. 
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■i 

Kleine  Terz. 
Minor-  third. 


I 


Grosse  Terz 
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G-Saite. 

G-String. 


Grosse  Terz 
Major-  third 
-a  2 


Kleine  Terz. 
Minor  -  third, 
-a 


Kleine  Terz 
Minor  -  third 

-i 


Grosse  Terz. 
Major  -  third. 

J  3 


±Z 


-& 


Kleine  Terz.  Grosse  Terz. 

Minor -third.  Major -third. 

2,  4  2,  4_ 4  2, 4  2 
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. 75 
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D-Saite. 

D-String. 


Kleine  Terz.  Grosse  Terz. 

Minor- third.  Major -third. 


Kleine  Terz.  Grosse  Terz. 

Minor-  third.  Major  -  third. 


Grosse  Terz.  Kleine  Terz. 

Major-third.  Minor- third. 
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54 .  9 

72  9 

72 
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ii 

A-Saite. 
A- String. 


Kleine  Terz.  Grosse  Terz.  Kleine  Terz.  Grosse  Terz. 

Minor- third.  Major- third.  Minor- third.  Major- third. 
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Kleine  Terz. 
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Treffiibungen  in  Quarten  auf  alien  Saiten.  |  Pitch- exercises  in  fourths  on  all  the  strings. 
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D-Saite. 

D-String. 


A-Saite. 
A- String. 
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Treffubungen  in  Quinten  auf  alien  Saiten.  |  Pitch- exercises  in  fifths  on  all  the  strings. 


C-Saite. 

C-String. 


G-Saite. 

G-String. 
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TO 
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TO 

D-Saite. 

D-String. 


A-Saite. 
A- String. 
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Fifths  across  all  the  strings. 


Dieselbe  Uebung  legato  iiber  zwei  Saiten.  |  The  same  exercise  legato  across  two  strings. 


Von  hier  an  ist  es  nothwendig,  die  Finger  auf  beide 
Saiten  zugleich  zu  setzen  und  liegen  zu  lassen. 

From  this  point  it  is  necessary  to  place  the  finger  as 
indicated  simultaneously  on  both  the  strings  that  are 
to  be  stopped. 
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Weitere  Uebungen  auf  jeder  Saite.  |  Further  exercise  on  each  string. 
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Tonfolgen  iiber  zwei  Saiten.  |  Tone -progression  across  two  strings. 
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Fur  diese  beiden  Tonfolgen  gilt  der  gleicdie  The  same  fingering  is  to  be  used  for  both  these 
Fingersatz.  tone  -  progressions. 
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Fur  diese  beiden  Tonfolgen  gilt  der  gleiche 
Fingersatz. 

4  1 


The  same  fingering  to  be  used  in  both  in  - 
stances. 
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Fiir  diese  beiden  Tonfolgen  gilt  der  gleiche  Fin-  |  The  same  fingering  in  both  examples. 

gersatz. 
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Fur  diese  beiden  Tonfolgen  gilt  ( 
Fingersatz. 
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Das  Liegenlassen  einzelner  Finge 

13  14 

34  4321  043  2 

r.  |  Allowing  individual  fingers  to  rest  on  the  string. 
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Major-and  minor-scales  in  the 
first  position. 


C  dur.  Hit  weichem  Bogenwechsel.  Mit  scharfem  Bogenwechsel. 

C-major.  With  soft  change  of  bowing.  With  sharp  bow-change. 
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Weiclies  staccato 
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Execution. 


Hartes  staccato. 


.Sharp  staccato. 
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A  moll,  (melodisch) 
A-minor.  (melodic) 


A  moll.(harmonisch) 
A-minor.  (harmonic) 
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die  Hand  aus  der  Lage  zu  bewegen. 
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(4)  means  that  the  4th  finger  is  to  be  stretched  up¬ 
wards  without  changing  the  position  of  the  hand. 
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Dominant  septimen  accord  e 


Chords  of  the  Dominant-seventh, 
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Grosse  und  kleine  Nonenaccorde. 


Major-  and  minor- chords 
of  the  ninth. 
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Der  Fingersatz  fur  die  chromatische  Ton- 
folge  in  schneller  Bewegung. 

Richtet  sich  fiir  gewohnlich  der  Fingersatz 
fiir  die  chromatischen  Tone  nach  dem  Finger- 
satze,  der  fiir  die  Stammnote  gilt,  so  ist  fiir 
schnelle  Bewegung  in  der  Chromatik  folgender 
Fingersatz  gebraucdilick: 


The  fingering  of  chromatic  progres¬ 
sions  in  quick  movements. 

Although  the  fingering  of  the  chromatic 
(raised  or  lowered)  tones  is  generally  gov  - 
erned  by  the  fingering  used  for  the  natu¬ 
rals, (or  principal  notes)  the  following  are 
the  customary  fingerings  for  quick  chroma¬ 
tic  -  passages . 
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C-Saite.  C-String. 
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Uebungen  in  der  Sattellage. 

Die  Sattellage,  d.  h.  die  Lage,  in  welcher  die 
linke  Hand  dem  Sattel  am  niiehsten  ist,  be- 
zieht  si  eh  besonders  auf  die  Tonarten  E  dur, 
H  dur,  Fis  dur,  Cis  dur,  Gis  dur,  und  beruht  im 
Fingersatze  auf  die  enharmonische  Verwech- 
selung  dieser  Tonarten  in  Fes  dur,  Ces  dur, 
Ges  dur,  Des  dur  und  As  dur. 


Exercises  in  the  saddle-position. 

The  saddle  -  position  is  that  in  which  the 
left  hand  is  nearest  to  the  saddle, (the  bridge 
or  fret  close  to  the  peg-holder)  and  it  spe  - 
cially  affects  the  keys  of  E-major,  B-major, 
F-sharp -major,  C-sharp-major,  and  G  -  sharp- 
major.  The  fingering  is  based  on  the  en  - 
harmonic  mutation  of  these  keys  with  those 
of  F-flat -major ,  C-flat- major,  G-flat-major, 
D-flat- major  and  A-flat-major. 


Mit  dem  Fingersatz  von 
Fes  dur  zu  nehmen. 

To  be  fingered  the  same 
as  F-flat  -  major. 


Mit  dem  Fingersatz  von 
Ces  dur  zu  nehmen. 

To  be  fingered  the  same 
as  C-flat  -  major. 


H  dur.  B-maior. 


Mit  dem  Fingersatz  von 
Ges  dur  zu  nehmen. 

To  be  fingered  the  same 
as  G-flat-major. 


Fis  dur.  F-sharp-major. 
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Mit  dem  Fingersatz  von 
Des  dur  zu  nehmen. 

To  be  fingered  the  same 
as  D-flat-major. 
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Mit  dem  Fingersatz  von 
As  dur  zu  nehmen. 

To  be  fingered  the  same 
as  A -flat -major. 


Gis-dur.  G-sharp-maior. 
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Die  folgende  Uebung  ist  in  drei  verschie- 
denen  Stricharten  auszufiihren . 

1.  Ton  und  Bogen  zugleich.  2.  Drei  Tone 
gebunden.  3.  Sechs  Tone  gebunden. 


68- 

The  following  exercise  is  to  be  practised 
with  three  different  styles  of  bowing,  viz: 

1 .  Tone  and  bow  simultaneously.  2. Three 
tones  legato.  3.  Six  tones  legato. 
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Lagenstudien. 

Man  unterscheidet  auf  der  Viola  alta  sieben 
Lagen  der  linken  Hand.  Die  einzelne  Lage 
wird  durch  den  Ton  bestimmt,  welcher  mit  dem 
ersten  Finger  der  linken  Hand  gegriffen  wird. 
Demnach  ist  die  erste  Lage  diejenige,  welche 


auf  den  vier  Saiten 
tonen  hat. 


o  1 


o  1 


-o  i 
i 


zu  Grund- 


Studies  of  the  Positions. 

There  are  seven  distinct  positions,  for  the. 
left  hand  on  the  VIOLA  -  ALTA .  The  individ¬ 
ual  position  is  determined  by  the  note  (or 
tone)  which  is  “stopped”  with  the  first  finger 
of  the  left  hand.  Consequently  the  posi¬ 
tion  is  that  which  has  as  ground -tones  on 


the  respective  strings  the  sounds: 


Die  zweite  Lage  hat  zu  Grundtonen: 
The  2n_d  position  has  as  ground  -  tones : 


Die  dritte  Lage  hat  zu  Grundtonen: 
The  3r_d  position  has  as  ground -tones : 


Die  vierte  Lage  hat  zu  Grundtonen: 
The  4t.h  position  has  as  ground -tones: 


Die  fiinfte  Lage  hat  zu  Grundtonen: 
The  5th  position  has  as  ground -tones 


Die  siebente  Lage  hat  zu  Grundtonen: 
The  7th  position  has  as  ground -tones : 


I 


Die  sechste  Lage  hat  zu  Grundtonen:  TIA 
The  6t_h  position  has  as  ground- tones:  Hb 
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Auf  der  C-Saite  ist  demnach  der  Tonumfang: 
Thus  the  compass  of  the  C- String  is:  ^ 
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Auf  der  G-Saite: 

That  of  the  G-String: 
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Auf  der  D-Saite: 

That  of  the  D-String: 
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Auf  der  A-Saite: 

That  of  the  A- String: 
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Das  Lagenchema  auf  der  Viola 
stellt  sich  folgendermaassen  dar: 


The  table  of  Positions  on  the 
Viola-alta  is  as  follows. 


W 


C-Saite.  G-Saite.  D  -Saite.  A-Saite. 
C-String.G-String-.D-String-.A-String. 
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La  gen  we  chs  el  (zwischen  der  ersten  und 
zweiten  Lage.) 

Die  ganze  Hand  rtickt  in  die  nlichste 
Lage. 


Change  of  position  (between  the  first  and 
second  positions.) 

The  whole  hand  slides  into  the  next 
position . 


C-Saite.  , - , 

C- String.  I  2Le  Lage.  2Ild  Position.  I 


G-Saite. 

G-String. 


2he  Lage. 
O  3 


2n<t  Position.  I 
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D-Saite. 


2t©  Lage. 


2n-d  Position.  I 

4  a 


A-Saite. 

A-  String. 


2t?  Lage. 


2n_d  Position. 

A.  3  2 
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Lagenweehsel  (zwischen  der  ersten  und 
dritten  Lage.) 

Die  ganze  Hand  riickt  in  die  dritte  Lage. 


Change  of  position  (from  the  first  to  the 
third  position.) 

The  whole  hand  slides  into  the  3r-d  po¬ 
sition. 


C-Saite. 


G-Saite.  Igt_e  Lage.  er_d  Position. 
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D-Saite.  1*3 te  l  age.  3r_d  Position. 
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A-Saite. 
A- String. 
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Vierte  Lage  an  der  Hand  der  Durtonleiter 
des  Grundtones  einer  ieden  Saite  darge- 
stellt: 


Fourth  Position,  worked  out  on  the  major- 
scale  of  the  tonic  (ground  -  tone)  of  each 
string. 


C-Saite.  _ _ 

C- String.  I  4fe  Lage. 


.4th  Posit  ion. 


G-Saite.  1 - - - — - 

G-String.  '  4™  Lage.  .4ti1  Position. 
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D-Saite.  I  4te  Lage.  4fh  Position. 
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Fu'nfte  Lage. 

Fifth  Position. 

C  -  Saite. 

C  -  String. 

1  5t e  Lage. 

5th  Position . 
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C-Saite. 
C  -  String. 
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Sechste  Lage. 


Sixth  Position. 
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6te  Lage.  6th  Position. 
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G-  Saite. 

G-  String. 
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I  6t?  Lage.  6th  Position  1 
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D-Saite. 
D-  String. 
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A-Saite. 

A-String. 
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Siebente  Lage 


Seventh  Position. 
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D-Saite.  I  7^  Lage.  7^Ji  Position. 
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A-Saite.  1  Lage.  7t_h  Position. 


Diese  Tonfolge  stellt  den  Gesammttonum  - 
fang  der  Viola  alta  dar: 


This  scale  represents 
pass  of  the  Viola -alta: 


the  whole 


com- 
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Lagenwechsel  und  Kletterstudien 

auf  den  vier  Saiten. 

Alles  auf  der  D-Saite  zu  spielen: 


Changes  of  position  and  graded  studies 
on  the  four  strings. 

All  to  be  played  on  the  D-string: 


Alles  auf  der  G-Saite  zu  spielen: 


All  to  be  played  on  the  G-string: 


as 
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Alles  auf  der  C-Saite  zu  spielen: 


All  to  be  played  on  the  C-string. 
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a.  Mit  Orchester.  @ 

David,  F.  m  4 

Op.  12.  Concertino.  B. 

Solostimme . — ,50 

Orchesterstimmen . netto  4,75 

(V.  I,  II,  Va.,  Vc.  u.  B.  je  50  Pf.  no.) 


b.  Mit  Pianoforte. 

Behrens,  A. 

Op.  4.  3 

No.  1. 

No.  2. 

No.  3. 

David,  F. 

Op.  1 2.  Concertir 

Graue,  C.  D.  - - 

Op.  27.  Mennettc  flFH  1  R  1999 
Norman,  L. 
vOp.  32.  Sonate. 


© 


Stucke. 
Lied  ohf 
Melodie 
Polacca- 


DATE  DUE 


SEP  1 8  I® 


0C‘ 


Ritter,  H. 

Op.  32. 
No.  1. 
No.  2. 
Op-  33- 
No.  1. 
No.  2. 


MOV  1  7  iaq(i 


2  Stuck* 
Pastora- 


Im  Tra 
Nach  sir 
Elegie. 
Introdv 


JAN  0  7  2012 


Op.  34.  Erinnerun_ 
tasie  mit  Ber 
Weisen  .  .  - 

Op.  35- 


Concert- 

Concert' 

Italienis 


Op.  36. 

Op.  37- 

No.  1. 

No.  2. 

No.  3. 

U  ebertragungen. 
No.  1.  Air  vs 
No.  2. 

No.  3. 


Barcaf 

Elegie_ 

Tarani 


Ritter,  H. 

Uebertragungen. 

No.  6.  Russische  Melodie  (Kosaken- 

tanz) . 

No.  7.  Moto  perpetuo,  von  N.  Paga¬ 
nini  . 

No.  8.  Friihlingslied,von  F.  Me  ndels- 
sohn-Bartholdy.  Op.  62  No.  6  . 
No.  9.  Lied  ohne  Worte,  v.  F.  Men- 
ohn-Bartholdy.  Op.  85  No.  1 
Adagio  cantabile  aus  der 

_ :e  pathetique,  von  L.  v.  Bee- 

- en.  Op.  13 . 

_ __  Romanze,  von  Ch.  Davidoff, 

|3  •  •  . . 

lavatina,  von  J. Raff.  Op.85  N0.3 


Wiegenlied,  von  Fr.  Schubert. 

-)8  No.  2 . 

Impromptu, von  Fr. Schubert. 

50  No.  3 . 

Serenade  aus  dem  Quartett 
74  von  Jos.  Haydn  .... 

Notturno  aus  der  Musik  zum 
imernachtstraum“,  von  F.  Men- 

sohn-Bartholdy . 

Walzer,  von  Fr.  Chopin. 

34  No.  2 . 1,- 

.  Adagio  aus  dem  Clarinetten- 
ert,  von  W.  A.  Mozart  .  .  .  1,- 

.  Aria,  v. Francesco  Durante  1,- 
Larghetto,  von  Giuseppe 

tini  .  . . 

Czardas  . 

Lento  von  Joh.  Seb.  Bach 
Siciliano  von  Joh.  Seb.  Bach 
Adagio  von  Joh.  Seb.  Bach 
4  altschottische  Volkslieder 


Elegie 
Suite  \  WW.JL 


DEMCO,  INC.  38-2971 


dante,  Allegro),  von  Joh.  Seb.  Bach 
No.  4.  Nocturne,  von  Fr.  Chopin. 

Op.  9  No.  2  .  .  . . 

No.  5.  Lied  ohne  Worte,  von  F.Men- 
delssohn-Bartholdy.  Op.  53  No.  2 


2,50 


1,— 


b— 


©~ 
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- Auld  Robin  Gray.  —  2.  Gala  Water.  — 

Lord  Gregory.  —  Farewell  to  Lochaber . 

j,  R. 

- Adagio  und  Allegro  ....  2,50 

_  |  ■  :  '  .  -  . 

c.  Lehrbucher. 

Ritter,  H. 

Elementartechnik  derViola  alta— Elemen¬ 
tary  Technique  for  the  Viola  alta.  netto  3, — 


LEIPZIG,  FR.  KISTNER. 


..o3 


No.  34. 


C.  Cr.  Kikler,  Leipzig. 


3  1 197  20308  8601 
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